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المشروع القومى للترجمة 


الحمى والبصيرة 


مقالات فى بلاغة النقد المعاصر 


هذه هى الترجمة الكاملة لكتاب : 


Paul de Man : Blindness and Insight. 


مقدمة المترجم 
پول دی مان 


تفكيك البلاغة/ بلاغة التفكيك 


عام 15717 نظّمت جامعة جونز هويكنز فى أمريكا ندوة ألقى فيها جاك ديريدا 
بحثه الموسوم «البنية والعلامة واللعب فى خطاب العلوم الإنسانية» وسرعان ما تبلورت 
منها حركة نقدية عرفت باسم التفكيك « وتزامنت هذه الورقة مع مجموعة من الأبحاث 
التى نشرها بول دى مان . وفى منتصف السبعينات ترسخت جهود جماعة نقدية عرفت 
باسم «نقاد جامعة ييل» وكانت تضم : هيليس ميلر » جيفرى هارثمان » وهارولد بلوم » 
ویول دى مان الذى أثارت دراساته ردود فعل عنيفة لدى الأوساط الأدبية المحافظة « 
GIG‏ الأكثر تعرضاً لفهم الصعوبة والغموض والعدمية . 
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كان التفكيك . وهو النتاج الطبيعى لنمو الثقافة الغربية » نقداً معرفياً لآيديولوجيا 
التمركز الغربى حول الذات » وسبراً لغور الاستراتيجيات المعرفية التى تؤدى إلى هذا 
التمركز وإقصاء الآخر . ولأن التمركز الغربى حول الذات لايصل إلى غايته إلا بأدنوات 
معرفية تجعل من التمركز أمراً ممكناً « يتولى فلاسفة التفكيك نقد المفاهيم الأولية التى 
تفضى إليه . إن مفاهيم مثل العلم والغرب والعقل والأصل والصوت والكتابة هى 
مفاهيم ولدت فى خطاب وسياق معينين » ثم أفلتت من هذا السياق لتسيغ على نفسها 
صفة الإطلاق . وقد عد ديريدا الثقافة الغربية متمركزة حول العقل والصوت والذات . 
فهى حضارة لا تحتكم إلا إلى اللوغوس , ولا تصغى إلا إلى المنطوق والشفاهى وتؤثره 
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على المكتوب Wye‏ معيار لها إلا معيار الذات المطمئنة إلى ذاتها . ومن هنا SG‏ أهميته 
لنا كعرب » فهو إذ ينتقد أيديولوجيا المركزية الغربية » يبشّر فى الوقت نفسه بثقافات 
التعدد والاختلاف والمغايرة باستمرار . إن التفكيك هو فضح آليات هذه الثقافة من 
الداخل » الآليات التى أنتجها خطاب ظرفى ادعى لنفسه حق العلو والإطلاق » استناداً 
إلى ترسيخ أعراف بلاغية سمحت له بإضفاء صفة الإطلاق على ما هو نسبى , 
والدوام على ما هو زائل « والثبات على ما هو متحول » وهذا ما يسميه ديريدا 
ب «الميثولوجيا البيضاء» حيث تنسى المجازات مجازيتها » فتخرج إلى فضاء «متعال» 
لتتحول إلى معنى حرفي يسوق المفاهيم فى طريق آخر غير ما ابتدأت منه . 

ولأن آليات الدفاع أشرس من آليات الهجوم » فقد تعرض التفكيك للاعاقة 
والحصار . وجرياً وراء نزعة التصنيف القبلى » ويعد أن وصف بول ريكور ليفى - 
شتراوس بأنه «کانتی بلا ذات» » يصف ابرامز ديريدا بأنه «إطلاقى بلا مطلقات» » 
يفيف ما ریو gd‏ سان ا وعم :نافد التفكيكية 1ف هديزيدا ود سان sans‏ 
كلاهما إلى أساس اللغة المطلق » ولكنهما من Lal‏ أخرى لا يستطيعان أن يطمئنا إلى 
اللعب اللغوية التى تخلى من رسوخ المعانى العميقة . 

oY,‏ التفكيك هو أساساً رفض ليتافيزيقا الحضور » أى الاعتقاد بوجود مدلول 
J‏ خارع جنوه الل A ll‏ ل sets‏ إن اللخة ثم ماو Sash‏ :صق 
مفهوم فكرى وثقافى موجه » فإِنَ من الطبيعى أن يشن المحافظون على تقاليد الخطاب 
الميتافيزيقى التّهم إلى التفكيك باسم العدمية . وتتعرّر هذه التهمة باعتبارات كثيرة , 
منها أن اسم التفكيك De Construction‏ هو صيغة مزيدة من التدمير أو الهدم 
Destruction‏ ومنها Ge,‏ التفكيك فى استفزاز ميتافيزيقا الحضور من خلال الغياب » 
أو الالتفاف الى ثقاط الى فى داخل كل Spaces‏ مفكة sloop Su.‏ +«العددمية = 
لقد أصبحت هذه الكلمة لقباً للتفكيك الحاضر Law‏ وعلانية كاسم لطراز جديد من النقد 
يخشى منه ومن قدرته على التشكيك بقيمة كل القيم»!') . وبعد أن يفكك ميلر العدمية 
يرفض أن يكون التفكيك عدمياً ويصرٌ على أنه تأويل لملازمة الميتافيزيقا للعدمية , 
وملازمة العدمية للميتافيزيقا بالقراءة الحميمة للنصوص . غير أنه لا مفر له من ركوب 
لغة النصوص التى يتناولها Lads‏ من لغة سواها . وبذلك يقع التفكيك تحت طائلة 
cil yall‏ العمياء فى لغة الأعمال التى ينتقدها . 
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كن ad‏ کک دول نی مدان »فق اا راک كل ااا Mal os‏ وة 
البلاغة هى الأسلوب الذى يهدف إلى الإقناع ويريد أن يشير إلى واقع خارجى متعال , 
لست فى | pores‏ 5 النحدة ين العدن aay il‏ والعنى الخازى دن نشو اللاب 
الواحد إلى خطابين » بل هى أن لا نعرف أى الخطايين يطفى على الآخر . وفى مقالته 
عن «السيمياء والبلاغة» يجعل دى مان مما كتبه دوکرو وتودوروف فى كتابهما 
«المعجم الموسوعى لعلوم اللغة» عن البلاغة نقطة بدايته . فهما يلاحظان أن البلاغة 
اكتفت دائماً بالنظرة التبادلية للكلمات «وضع واحدة مكان الأخرى» دون محاولة البحث 
فى علاقتهما التتابعية «وضع الواحدة إلى جوار الأخرى» . وبالنتيجة فقد استأ 
محور الانتفاء بالأفضلية لدى الباحثين والبلاغيين على محور التاليف « وواضح أن 
التركيز على الانتقاء يحصر البحث فى نطاق علم الدلالة » فى حين أن الانتقال إلى 
التأليف يعنى شمول ple‏ النحو بهذا البحث . ومن هنا يعمل دى مان على طرح سؤال 
ما يسميه ب «ابستمولوجيا النحو» بالإضافة إلى «ابستمولوجيا البلاغة») . فليست 
الدلالة وحدها هى التى تقسم التعبير إلى معنيين he‏ هارع بل التحو ايضا ' 
حين أسال مثلاً : «هل تريد شاياً أم قهوة ؟» أجيبب : «ما الفرق ؟» . ينقسم السؤال 
البلاغى هنا إلى معنين متناقضين أحدهما مجازى ويعنى : es‏ لأختار « 
والآخر حرفى : ما الفرق بين الشاى والقهوة ؟ والنموذج النحوى هو الذى aly‏ معنيين 
يستبعد أحدهما الآخر() . من الواضح أننا بإزاء فهم جديد للبلاغة الأوربية . إذ لم 
تعد البلاغة قرينة بالإقناع . كما هى فى درس الخطابة التقليدى ٠‏ أو حتى بانشقاق 
الدلالات » كما لدى المناهج الحديثة ؛ بل صارت تضم النحو أيضاً ٠‏ وصولاً إلى الهدف 
الأقصى وهو الوقوف على القوانين المعرفية التى pg bid‏ بها اللغة المفاهيم . والجدير 
بالذكر هنا أن هذا الا لهو مقر غك الجلاقة العرييةت SR‏ الث حسمن هة 
الوسيلة باسم «تجاهل العارف» ‏ وهى وسيلة قرينة بالاستفهام الإنكارى لدى البلاغيين 
jig‏ 

ومن هنا يصح القول أن البلاغة لدى دى مان تتحول إلى Gus,‏ للشعر أو الأدب 
(Weer:‏ . فهى الخطاب التفكيكى نفسه الذى نسميه أدبياً أو بلاغياً أى شتعزياً : 
النلاغة ت سج وون قر pele‏ تتبادلان csi‏ ادات ولذلك تضم 
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عائقاً لا يذلل فى طريق القراءة والفهم») . وقد ساق البحث دى مان من الصياغة 
البلاغية للنحو إلى الصياغة النحوية للبلاغة » حيث السؤال الأول يظلَ فى مدار البلاغة 
وانشقاق cv Vall‏ بينما يتعلق الثانى بطرق الفهم والقراءة التفكيكيين :“فالنضوض 
acd aI‏ كانت أى فلسنفة أو قدا = تحمل Laila: gas‏ طرق سوء قهمها . 
و ها تشعل ا يمان غين فا eee‏ فى إطان ته معدن . فهى تجمع 
بين الفلسفة والنقد والأدب والأنثرويولوجيا وعلم النفس والاجتماع ... إلخ . ومثل 
درا فان cos‏ مان Sie‏ تى على التضنيف + ليشن GLALGAY Lid‏ المتعددة 
والغزيرة » بل GY‏ نظرته للنص » مهما كان نوعه » تجعل منه شيئاً يعنى غير مايقول 
ويقول غير ما يعنى » ويعتاش باستمرار على هذا التناقض بين المعنى والتعبير . 

يتظاهر كل نص بتاكيد معنى إيجابى معيّن كه Cals Geis‏ معن اتن قد 
يكون سلبياً « يظل خفياً فى داخله » «كما ت تبقى الشمس خفية فى Jbl‏ أو الحقيقة فى 
الخطأ» . وهذا egal‏ المستمر . هذه الحركة المتذبذبة بين ما يعيثه النص وما يعبر dic‏ 
هى عمل بول دى مان . ومن هنا تنبع نظرته المأساوية الحزينة للشعر والنقد معا . 
وإذا كانت المدارس والاتجاهات النقدية الوصفية قد استقرت على أن الكاتب أحياناً 
يقول ما لا يقوله العمل » فإِنْ دى مان يمضى إلى أبعد من ذلك » فيرى أنه «يقول شيئاً 
ما لا يعينه هو نفسه ‏ إذ ليس فى علم دلالة التأويل تماسك معرفى » ولذلك يمكن 
ألا يكون علمياً GS.‏ هذا مختلف تماماً عن الادعاء أن ما يقوله الناقد لا تربطه صلة 
محايثة بالعمل ‏ أو أنه مجرد إضافة اعتباطية أو إسقاط عشوائى » أو إن الفجوة بين 
القول ومعناه يمكن استبعادها كمجرد Und‏ ... إن أعظم لحظات العمى التى يمر بها 
النقاد بصدد افتراضاتهم النقدية هى أيضاً اللحظات التى يحققون بها أعظم 
بصائرهم» . وتستمد الكتابة الإبداعية والنقدية قيمتها من هذه المفارقة المحايثة بين 
عمى القول ويصيرة المعنى . 

إن علاقة الأدب بالفلسفة » فى تقدير دى مان » علاقة متقلبة أيضاً ‏ إن يقدر ما 
ا الأب من الفلسفة :كما خضل لذى 58S‏ سن الأتجاهات اللقدية الثن Lael‏ 
رؤية فلسفية » تستفيد القلسفة من الأدب أيضاً « بوصفه أداة المعرفة الضرورية التى 
تتطلع منها رؤوس البلاغة الكثيرة . وحين يتحدث مالارميه عن أزمة شعرية , يتحدث 
هوسرل عن أزمة العلوم الأوربية . ومرد الأزمتين معاً هو بلاغية اللغة . يقول دى مان 
«حين يظن نقاد الأدب المحدثون أنهم يكشفون حجب الأدب » فإنه فى الحقيقة يكشف 
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. الحجب عنهم » لكن مادام هذا يحدث بصورة أزمة بالضرورة فإنهم يتعامون عما يجرى 
فيهم » وفى اللحظة التى يدعون فيها الخلاص من الأدب » يكون الأدب قد حل فى كل 
مكان . فما يسمونه الأنثرويولوجيا وعلم اللغة والتحليل النفسى ٠‏ ليس سوى الأدب , 
وهو يعادو الظهور » مثل رأس الهيدرا » فى المكان الذى Veda hy‏ . وهذا هى السبب 
Jae coll‏ كرسدوفن توريس رى أن #التفكيك يمك ميداناً جديداً للجدل الذى يعالج 
النزاعات القديمة بين الأدب والفلسفة » وأن تاريخ التحليل الأدبى لم يشهد بلاغياً 
مفهومياً مثل بول دى Mabe‏ . ها أن الأدب يعيد للفلسفة دينها » فدى مان يقلب 
الصورة الشهيرة التى كان الأدب يحتل فيها مكانة ثانوية قياساً بالفلسفة , ولم تعد 
الفلسفة والعلوم الإنسانية كلها سوى لغة بلاغية ترتكب ثنائية التمييز بين عمى التعبير 
وبصيرة المعنى . 
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يضع بول دى مان فى مفتتح « العمى والبصيرة» عبارة بروست : «ذلك الخطأً 
الدائم » الذى هو الحياة على وجه Gull‏ ....» ويكرر مفردة الخطاً مراراً فى أعماله . 
ويبدى أن الخطأ لديه مقولة معرفية لاصلة لها بالمرجع » فهى نسيج الأبنية الإبداعية , 
إنه ما يحتمى به الأدب من نفسه , وإذ لا يلجأ الأدب إلى الواقع » بل يكتفى بمعرفة 
نفسه كخيال وسرد وخطاب لغوى « فإن الخطأ مفرغ من Ui‏ دلالة أخلاقية أو علمية 
تشير إلى الحقيقة الواقعية . إنه ليس أكثر من مجاز واستعارة نسيت جذورها البلاغية 
وصارت تتنكر بقنا ع الحقيقة . وهنا يقترب دى مان من نيتشة أكثر مما يقترب من أى 
مفكر آخر . الخطأ هو الاطمئنان إلى خيال يعرف أنه خيال لكنه يريد أن يموه على 
cca‏ بار عات الح وان عت د أن دى شان ل Gas‏ دوا اة 
ولكنه لا يريد أن يؤمن بإيمانه بها : «إن الفلسفة والقانون والنظرية السياسية كلها 
تعمل من خلال الاستعارات مما تعمل القصيدة , ولا تقلّ عنها IGS‏ ويرى 
ستانلى كورنفلود أن دی مان يميز بين الخطأ error‏ والغلط mistake‏ أو ما يسميه 
أحياناً ب «مجرد الخطأ» . إذ يحيل الغلط إلى واقع خارجى أو نقص فى المعلومات , 
أو تغييب عنصر حاضر . الخطأ بلاغى و جزء من طبيعة اللغة المضللة » أما الغلط 
فمفهوم استعمالى نفعى لا قيمة له . وكما يقول ولیم رای Glow:‏ كتابات بول دی مان 
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استناداً إلى منطقه نفسه ليست نظرية ولا نقداً » وليست حقيقة ولا خيالاً » بل هى 
دائماً نظرية السرد وسرد النظرية . وهذه فى تقديرى - كما يقول - إحدى حركات 
التفكيك الستراتيجية » لأنه إذ يلغى التمييز بين الشعر والقضية المنطقية ٠‏ يأمل أن 
يضع الأدب فوق التاريخ «وليس باستطاعة المرء أن يدحض Cai‏ أدبياً» . ويفرض على 
هذا الحقل أن يدس صنفه المعتبر فى أى نقد ON bles‏ 
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فى «العمى والبصرة» يشرع دى مان بقراءة مجموعة من الموضوعات والنصوص 
لدى عدد من المفكرين : النقاد الأمريكيين الجدد» لوكاتش ٠‏ يوليه » بنزفانغر » بلانشو , 
روسو » ديريدا » مالارميه » بودلير » نيتشه ... إلخ وفيه يبيّن المفارقة التى بمقتضاها 
يحقق هؤلاء GES‏ بصيرة من خلال نوع من العمى . فكل منهم يتبنى منهجاً أو نظرية 
تكون على طرف نقيض مع البصيرة التى أنتجتها › ويجد فى آخر الأمر - 
أنهم مدفوعون على نحو عجيب إلى قول شئ مختلف Ge‏ أرادوا قوله . ولم يكن 
بإمكانهم أن يظفروا بهذه البصائر لولا أنهم كانوا فى قبضة عمى من نوع ما . 

على سبيل المثال » أقام النقّاد الأمريكيون الجدد ممارساتهم النقدية استناداً إلى 
فكرة كوليرج عن الشكل العضوى الذى تكون للقصيدة بموجبه وحدة شكلية شبيهة 
بوحدة الشكل الطبيعى الحى . 

لكنهم Yay‏ من أن يكتشفوا فى الشعر وحدة العالم الطبيعى وتماسكه » راحوا 
يكشفون عن الغموض وتعدد المعانى . وبالتالى فقد تحول هذا النقد الواحدى إلى نقد 
اقوش تمدن diggs‏ اللقة Lagat‏ الفامشة تاق مع الكلنة الشبيهة تاروع 
وكذلك بالنسبة إلى لوكاتش وبلانشو ويوليه » الذين اضطروا إلى قول أشياء مختلفة عن 
الأشياء التى قصدوا قولها . 

OS‏ قراعته لديريدا فى مقاله : «بلاغة العمى : قراءة جاك ديريدا لروسو» تختلف 
عن هذه الق » فی رای دی مان لم يقرأ روسو الحقيقى » بل قرأ 
روسو «زائفا» من خلال شراحه › لقد كان روسو يعرف الطبيعة البلاغية للفة . يعرف 
أن مذهبه يموه على بصيرته » حتى لتبدى قريبة الشبه من نقيضها . لكنه أراد أن يظل 


متعامياً عن هذه المعرفة. وإذ جاء تقّاد روسو السابقون على ديريداء فقد أساعا فهمه . 
Nea yas‏ غين عا قالة ؛ يتطابق مع ظرفه التاريخى والنفسى أكثر مما ان 
مع Cage‏ سكا روسك > ملا سم Glan pul‏ جاك روسوة إلى خرن : 
وجعل ala — glee‏ الفرد مختلفا Ge‏ #روسو» المؤلف -وطالكٍ الناقد by‏ يفهم لدئ 
Le elle gle‏ لويفيمة egal‏ روسو 

قراءة ديريدا le ESS‏ عن هذه القراءة . فهو شأنه شأن روسو يعرف مكر 
Tal‏ وكيلها التمويهية لكت يدلا من أن Sams‏ عن Lead‏ ورط روسو GL‏ :زاج 
يتحدث عن مؤوليه وشراحه السابقين الذين أساءوا فهمه . وهكذا تحدث عن روسو 
الشراح » وترك روسو الحقيقى » وبذلك استبدل قصة روسو مع اللغة بقصة ديريدا مع 
Lill‏ , وحينئذ فقد موه روسو على ديريدا وضلّله ‏ لآن نصّه مثلما يفسّر طبيعته 
٠ LEU‏ يدوب اساسا تهسة Kayes Man‏ اا 
وهكذا وقع ديريدا فى فخ روسو . دى مان يقلب عملية القراءة » فبدلاً من أن يقرأ 
روسو فى ضوء قراءة ديريدا » يقرأ ديريدا فى ضوء روسو » ولهذا يتوصل إلى أن نص 
ديريدا ونص روسو متفقان فى منطقة الصفاء الكبير » أى نظرية البلاغة وما يترتب 
ule‏ من نتاف رة فى مرك GUI‏ الخال المت وخا السو cele‏ 
الكتابة : «إن استعمال الجهاز الاصطلاحى الفلسفى مع الإشارة الصريحة إلى تكذيب 
هذا ga slg!‏ إخراء فلم yews‏ | متلرقة لكت يرون بالإضنافة إلى روتس , 
وه إجراء يمارسه ديريدا بمهارة فائقة + وتتطابق نظرية ديريدا'فى الكتابة مع مقهوم 
guns;‏ عق طبيعة لغة الاتقعال لجاز فإذا كان رفسو pals Y‏ إلى حقبة التمركد 
حول العقل . فان مخطط التحقيب الذى استعمله ديريدا اعتباطى بجلاء » ولو قلنا أن 
روسو يهرب من مغالطة التمركز حول المنطق أو العقل إلى الحد الذى تكون فيه لغته 
أدبية » لقلنا ضمناً أن الأدب يكشف المحجوب عن أسطورة أسبقية اللغة الشفاهية على 
اللغة المكتوية دائماً » برغم أنه يبقى باستمرار مفتوحاً لإمكان سوء الفهم » لقيامه 
بنقيض ذلك» . 

يفترض هذا الوعى العالى بازدواجية اللغة » أن تعى اللغة الشارحة أو اللغة التى 
تححدك ge‏ اللقة ازدواحيتها gu Laas‏ کی أن anaes‏ جيل ste‏ ااا على 
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فإن لغة النقد ستكون لغة اللغة . وإذا كانت الأولى تمارس نوعاً من الازدواجية بين 
المعنى والتعبير » فإن الثانية ستجرب ازدواجيتين معأ » وستتضاعف فيها المستويات 
إلى حد كبير : فكيف ستحمى نفسها من حيلها هى ؟ إن هذا السؤال هو الذى يجعل 
لغة النقد تفتح عينيها على مداهما وتحاول أن تعيد النظر ليس فقط فى لغة الأدب » بل 
فى لغتها هى أيضاً لتحتمى من فخاخ اللغة وأشراكها . ومن هنا تأتى جمل دى مان 
الطويلة الملتوية التى كانت مثار شكوى الكثيرين ٠‏ والتى تبدى وكأنها نتلفت حولها 
لتتلمس مواضع أقدامها وتفحص خطوط سيرها فى أثناء فحصها لمواضع أقدام اللغة 
السابقة وخطوط سيرها . وأن القارئ ليتصور لغته جذع شجرة كلما سقط منها قشر 
تبدى تحته قشر آخر » فى سلسلة لا نهاية لها من القشور التى يشف كل منها عن 


النسغ الحى . 
2 


يبقى كيف يمكن لنا أن نترجم التفكيك ؟ 
لو نظرنا إلى هذه المسالة تفكيكياً لوجدنا أننا محكومون عند الحديث عن ترجمة 
التفكيك إلى تفكيك الترجمة . فالتفكيك نفسه هو عملية ترجمة لا تنتهى من لعبة الدوال 
التى لا تحيل إلى مدلولات مستقرة . وقد وجدت بربارا جونس أن الترجمة لا تتعلق 
بمفهوم GLY!‏ بقدر تعلقها بمفهوم الخيانة » وترجمة التفكيك هى أشبه بالزواج من 
ضرتين حيث تفترض كل علاقة حب Ue‏ آخر » حباً للغة المنقول إليها وإخلاصاً فى 
إتقان نقل المصطلح الأجنبى بكل غناه الدلالى والصوتى » وحب اللغة المنقول منها حيث 
نجد أن اللغة الأم لا تدّخر ما تدخره اللغة الأخرى من مفاهيم . تقول جونسن : «من 
خلال اللغة الأجنبية نجدد ألفة حبنا أو كراهيتنا للغتنا الأم aid.‏ فى مفاصلها 
النحوية ولحمتها الدلالية ‏ ونمتعض منها لعدم توفيرها جميع الكلمات التى نحتاجها». 
إن ترجمة التفكيك ترجمة حرفية تخون التفكيك. أولاً GY‏ الحرفية فى اللغتين لا تتماثل , 
GY Lik,‏ التفكيك يختزن فى داخل الحرفية مفاهيم دلالية لا تؤديها الترجمة . ولذلك 
فإن التصرف المعنوى ليس بأقل خطأ من الحرفية . وهكذا كان لابد من دراسة 
المصطلح الغربى ومحاولة العثور على نظير عربى له . وبعض المصطلحات الواردة فى 
هذا الكتاب هى اجتهاد شخصى لا يدعى الحرفية ولا يدعى الإخلاص التام للمعنى 
وحده » بل مزاوجة بين العمليتين أملاً فى العثور على مماثل ثقافى يسمح لنا بجعل 
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دى مان يفكر بالعربية . واضطرنى البحث عن فهم المصطلح إلى العودة إلى أغلب 
مصادر دى مان فى طبعاتها الانجليزية والعربية » حتى بالنسبة إلى مصادره الألمانية 
والفرنسية » كما عربت النصوص الكثيرة التى أبقاها بلا ترجمة . 

كانت الطب الأولى من كتان pally‏ والتضيرةة قد صذرت عن جافعة اوكسفورد 
عام 1917١‏ واستناداً إلى هذا الطبعة » أعددت الترجمة العربية للكتاب » التى صدرت 
عام 1995 عن المجمع الثقافى فى الامارات العربية المتحدة . لكنى لم Sal‏ إلا قليلاً 
لأجد نفسى أمام إنجاز الترجمة الكاملة للطبعة الثانية المزيدة ‏ الصادرة عام 1147 , 
التى اعتمدت فى ترجمتها على طبعة 1995 . وآمل أن تكون ترجمتى لهذه الطبعة 
Gill‏ أوفن حظا من سانقكها ily‏ أخطاء وسائ أكون ذلك فد قدست للقا ر 
العربى LES‏ يضئ له بعض الجوانب فى «نظرية أدب» لا USS‏ عن الزعم بان الآدب 
عمد من أعمدة «نظرية المعرفة» . 
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لا eat‏ مجموعة المقالات التى يشتمل عليها ها الات اها فل اهت فز 
تارك الف أو اها تقوم Laas‏ :إن كن تخطيطيا +[ادممافات الح كل aa)‏ 
الأدبى المعاصر فى أورويا . فهى Line‏ بمشكلات تختلف عن ode‏ إذ يهتم كل مقال 
منها بقضية من قضايا الفهم الأدبى . Aes‏ منها Sa‏ 
نسقی . لقد كُتبث هذه المقالات فى مناسبات معينة - مؤتمرات » محاضرات 
oy lita!‏ یر کیام کی کر يعد ass‏ ا 
ما » فيما بين الولايات المتحدة وأوريًا . ولقد تم اختيار الموضوعات لأسباب GAG‏ 
بالاهتمام التلقائى » الشخصى Ghai‏ بناقد معين » دون محاولة تقديم انتقاء شامل . 
yaa‏ من area‏ نسار ووا "عدي اقات للات الزوما تتم وهنا رحد 
الزرمتانسى الذي لا Slay‏ بالنقد wily.‏ اقيم الودج المتكرر الذى poles‏ لحان 
استرجاعا : واي شنب هوين التظرمات CALA‏ من قبل عن التاريل الادى هق 
تحط as‏ عا a‏ ]ذا eee‏ مقط تحاف هذا لكات وله اقم 
les‏ د مه لهات القالاك cable‏ او les‏ تماش مع الوقت الراهن يل 
تركتها كما كتبت فى الأصل Ys‏ فى حدود التغييرات الدنيا . 

ا طن الات قن القن الى عد ماف هذا لكان لعن اداع 
الزائف الذى يمكن ciara‏ كيو على لتقو عض lees‏ الأب العام رينت 
اهتمامي بالنقد مرتبة ثانوية بالقياس إلى اهتمامی بالنصوص الأدبية الأصلية . وحين 
أتنصل من محاولة الاسهام فى تاريخ للنقد الحديث » أشعر أيضاً باتني في منأى 
مشابه عن ale‏ النقد الذى يمكن يوجد كحقل مستقل . ولا تهدف تعميماتى التجريبية 
المؤقتة إلى إقامة نظرية عن النقد » بل إلى اللغة الأدبية بشكل عام . لقد جرى التعتيم 
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على التمييز العادى بين الكتابة التفسرية عن الأدب » وبين اللغة الأدبية «الخالصة» 
فى الشعر أو السرد . وتسير فى الاتجاه نفسه اختيارات النقّاد الذين هم شعراء 
أو روائيون أيضاً « واستعمال نصوص نقدية تفسيرية من Gal‏ شعراء من أمثال بودلير 
وبيتس » وولع لكات الذين تجحمعوق بين GES‏ ا قالات الحؤالة LACES)‏ القصصن» 
وأنا معني بالخاصية المميزة التي تشتر ك بها جميع هذه الأنماط الكتابية » بوصفها 
نصوصاً أدبية » وأن هذه المقالات لتتجهُ صوب الوصف التمهيدى لهذه الخاصية 
ال #: 

لماذا » إذن » نزيد الأمور تعقيداً فى اختيار الكتابة عن نقاد حين يكون فى 
وا أن نجد نماذج من النصوص الادبية يقل فيها استواء الأضداد لدى الشعراء 
والروائيين ؟ السبب هو أن على المرء أن يعي تعقيد تعقيدات القراءة + قبل التنظير الغة GaN‏ 
وما دام النقاد ذوى وعی ذاتی خاص » ويمثلون نوما متخصصاً من القراء » فإن هذه 
التعقيدات تبرز بوضوح ساطع في أعمالهم Gs‏ ا SEY‏ لدع قاد عقو و 
نقدي سرعان ما ينسى الوساطات التي تفصل النص عن المعنى الخاص الذي يأسر 
انتباهه الآن ule‏ تعقيدات bel all‏ أشهل وَضوحاً فى قصيدة أورواية ‘ في حينٍ 
أنها مطمورة عميقاً فى اللغة لدرجة أنْ إخراجها إلى النور يتطلب تأويلاً مستفيضاً . 
GY,‏ النقاد يهتمون صراحة بهذه الدرجة أو تلك » بمشكلة القراءة » GLa‏ من الأسهل 
قليلاً علينا أن نقراً نصاً نقدياً من حيث هو نص » أى Ley‏ تنطوى عليه عملية القراءة 
من وعی ٠‏ من أن نقراً أعمالاً أدبية أخرى على النحو نفسه . مع ذلك Ye‏ يمكن أن 
تكن دراس Gael pagal‏ غانة فى داعا د دل ل قم فا آل من هيت هى 
تمهيد لفهم الأدب بشكل عام » وتعكس المشكلات التي تتضمنها عملية القراءة 
الخضائص المنيدة للغة الأدبية . 

ey jue easly‏ القراءة AAU‏ عن معانتة عدن من النقان ayaa‏ بالصنورة 
البسيطة . فلديهم جميعاً يظهر تعارض يتسم بالمفارقة بين التعبيرات العامة التى 
يطلقونها عن طبيعة الأدب (وهى تعبيرات يقيمون على أساسها مناهجهم النقدية) وبين 
نتائج تأويلاتهم الفعلية . ويتناقض ما يستخلصونه عن بنية النصوص مع المفهوم العام 
الذى يستخدمونه نموذجاً . وهم لا يبقون غير مدركين لهذا التعارض dnd‏ بل ينكبون 
عليه » ويدينون فى أفضل بصائرهم للافتراضات التي تدحضها هذه البصائر . 

لقد حاولت أن أوثق هذا النمط الغريب فى عدد من الأمظة المتميزة . وأريد أن 
أقول JUGAL.‏ النقان.من بن SOS‏ الذين لا بوخد كلاف حول معرفتهم الأدبينة : 
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أنْ هذا النمط من التعارض . بصرف النظر عن كونه نتيجة ضلالات فردية أو aes‏ 
هو خاصدية مكونة للغة الأدبية بشكل عام . وتولّيت القيام بصياغة أكثر نسقية إلى حد 
ما للتفاعل المضلل بين النص والقارئ فى JUL‏ المعنون ب «بلاغة العمى» . 
لم أبسط النتائج التى استخلصتها من النقد لتشمل الشعر أو القصص ٠.‏ لكنتى 
أشرت فى المقالين الختاميين . إلى الكيفية التي تؤثر بها البصيرة المستقاة من 
Gan Lal‏ ا عن را عن ا ااي وا ذالم نسل أن الکن Jol‏ تمعن 
اترا ان سكن مان SU pains Jy‏ الد بونظرنا إلى siya ded‏ 
بوصفه عملية لا نهاية لها يتداخل فيها الصدق والكذب ٠‏ إذن . فلن تصح المخططات 
الطاقية المستضلة فى تاريخ الدب (المستفاة شك يل عام من التفاذج التكويدية) . 
علق aces‏ امال ل تمك القن هن ق اله اة Bis ga‏ الاستغازات المالوفة فى 
Sal‏ والمثلاة من gd «aan‏ الاستفاراك Tee cat‏ ال غات الطتكفية رالات 
الواعية » لكن ليس على الالغاز الخادعة التى تنقلب إليها النصوص الأدبية . ويتكقل 
الفضلان الكتاميان GLa‏ التفيسيزية Gedy‏ الح ها سوال jay Le Gilde‏ 
الرومايي : ّ 
إن Sad gis‏ عن الجن راتات > وهى جلية على الخصوص فيما يتعلق 
بالنقاد الذين أكتب عنهم » ولاسيّما حين أبدو فى نزاع مع افتراضاتهم . وفي حقيقة 
الأمر Gla.‏ العلاقة الفظة بين النص المنقود والناقد المدين لذلك النص قد تكون أيضاً 
موضوعاً لهذا الكتاب . 
يول دى مان 
بليتمور - زيورخ ۱۹۷۰ 
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افتتاحية الطبعة الثانية المنقحة 


cael ail‏ هذه الاب الحديد :لزيد oll‏ عد GUS cya Ls‏ «القضي وال 
بمبادرة من مطبعة جامعة مينيسوتا . وكانت المقالات التى تشكل مادة الكتاب الأصلى 
قد كتبت جميعاً خلال الستينات ٠‏ حين GAS‏ درس فی جامعات كورتيل ؛ وزيورخ » 
وجونز هويكنز . وترجع مقالتان من المقالات الإضافية (عن النقد الجديد وعن هيدغر) 
إلى أقدم من ذلك بعشر سنوات » إلى عام 1964 ٠‏ وقد كُتبتا لمجلة «النقد» الفرنسية . 
وما Gals‏ تعنيان بقضايا المنهجية النقدية : فهما تناسبان بالطبع المتوالية التي تشكلٌ 
الك skal‏ من ال aT‏ .وقد BSG‏ كه هذه التصبوضن كما كانت 
بالضبط عند نشرها للمرة الأولى ٠‏ فلم أقم بأية محاولة لتحديثها sie‏ جعلها متماشية 
مع المناقشات الجارية فى الوقت الحاضر عن النظرية الأدبية » وانني لأدرك مقدار 
call‏ الائ برب مضي كاف اا المقالة الخاصية ورا :وفنا lets‏ أن 
اتاد فى مواطق أخرى . 1 

لم ينصب اهتمامى على عمل نقاد الأدب أو الفلسفة مدفوعاً شعورياً برغبة 
المجازفة بموقف نقدى خاص بى » بل حصل استجابة للقضايا النظرية المتعلقة بإمكان 
Lusi al‏ لقي OES‏ العا لذت Sel peewee‏ رومت راک سم Sis‏ 
خاضة LL Rae‏ أكثر Tages‏ والفالتان عن Vidal‏ يعن الغدائنة هما كناهداق ple‏ 
هذا التفاعل الذى Gib‏ على نحو ممنهج بين النقد والنظرية 1 

Li‏ «بلاغة الزمانية » » الذى كتبته فى الوقت نفسه تقريباً » كالأوراق المجموعة فى 
اال دة فزن عا لاقف St‏ و و اة هلي اا 
البلاغية يبشر بما بدا لى فى حينها تغيراً ليس فقط فى الجهاز الاصطلاحى والنبرة , 
بل فى المانة أيضاً ٠.ومازال‏ هذا الجهاز الانطلاحى متضافرا تضافراً غير مريخ مغ 
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المعجم الغرضى الموضوعاتى للوعى وللزمانية . الذى كان سائداً فى ذلك الوقت » لكنه 
يشير بالنسبة لى فى GAN‏ إلى تحول أنبت أنه إبداعى فاعل ٠.‏ 

لني هيالا إلى اة مراحسة الات oath‏ لأف asst‏ ل الف 
نفس الشقة ال ام ا ا ا .وان عاد split peer HAN‏ 
والعبارات ؛ كما في الأفلام الردينة ٠‏ لتراودني وتريكنى مثل شعور بالذنب . وحين 
يتخيل المرء أنه تنتابه بهجة بالتجدد GLa.‏ بالتأكيد آخر Ge‏ يعرف ما إذا كان هذا 
التغير قد حدث فعلاً . أم أنه يكرر الهواجس السابقة التى لم تجد حلاً لها بطريقة 
Ui‏ قليلز pls Lay.‏ هذا السؤال كما اوضع LE‏ غ ون فى قد La SI‏ 
الثاقبة » يحظى باهتمام نظرى Lb.‏ مواجهة هذه القطع بالعمل الأخير قد يُفضى إلى 
إضاءة بعض منها . 1 

أشعر بالامتنان الغامر لقلاد غودزيتش ولندساى ووترز » وكلاهما من مطبعة 
جامعة مينيسوتا . لاهتمامهما بكتابى ونشره نشراً ممتازاً . وهكذا GLE‏ رؤية الإنسان 
لجزء من ماضيه ٠‏ وهو يبعث حياً . يهبه شعوراً غريباً بالتكرار نوعاً ما . لكنها تظلٌ 
تجربة شخصية فريدة « ولذلك فإن امتنانى لهما أكثر من مجرد امتنان عقلى . 


نيوهاقن 
كانون الثانى ۱۹۸۲ 
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إقرار بالمضل 


لعن المقال الآفشاحق فى الأضبل كتحافرة فى جام تكاس وهر فل Une‏ 
ارش فحت عفان AES Leste‏ المعاصر» (ربيع )١15337‏ . كما ألقى المقال الثاني عن 
النقد الجديد كمحاضرة فى البداية فى نادى تاريخ الأفكار فى جامعة جونز هويكنز . 
وكان مقال «لودفغ بنزفانغر والأنا الشعرية» مساهمة فى ندوة فرنسية عن النقد فى 
تورماندى « وطبعت فی gash gay os‏ رركا رذ طرق النقد الفعلية» (باريس : 
بلون (VAT‏ . وكتبت القطعة الصغيرة عن لوكاتش لمؤتمر عن النقد عقد فى جامعة ييل 
ونشرت فيما بعد فى MLN‏ كانون الأول 1917 . وظهرت الدراسة الخاصة ببلانشو فى 
مك خافن مكل SON els GENIE ous Ss Mace Il yap‏ نقد وی 
oak) (IA Gidea a) eg‏ الفصيل الخال لديف رمقل فى جاه 
زيورخ » جورج يوليه ؛ وظهرت نسخة مختصرة قليلاً منه فى مجلة تقد. تموز , 1575. 
وكتبت المقال السابع المكرّس لقراءة جاك ديريدا لروسى خصصياً لهذا الكتاب . وكان 
مقال «التاريخ الأدبى والحداثة الأدبية» مساهمة فى مؤتمر عن «فائدة النظرية فى 
الدراسات الإنسانية» Daedalus ales:‏ وعقد our‏ و ا أيلول 1959 Goi.‏ مقال 
Lalla‏ والحذاكة» ققد Gall‏ فى المغهد الاتجليزئ خلال شه أيلول 4 »فی جلسة 
عن افر الا Lal‏ الأسيفاة رون راون alg:‏ من hat‏ شخ slg‏ 
الغامر لسماحها بإعادة نشر المقالات المنشورة . 

لقد ترجمت بنفسى إلى الانجليزية المقالات الأربع التى كتبت بالفرنسية أصلاً » 
مثلما ترجمت الاستشهادات من GUSH‏ الفرنسيين والألمان . 
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مادة الطبعة الثانية المنقحة 


نشر الأصل الفرنسى لمقالتى «تفسير هيدغر لهولدرلين» و «مازق النقد الشكلاني» 
فى مجلة نقد الفرنسية Critique‏ فى باريس. وترجمهما فلادغودزيتش إلى الانجليزية . 
وبشعر الناشر بالامتنان لمحرر مجلة نقد» dob gla.‏ لسماحه بنشرهما فی 
الانجليزية ٠‏ وبأتى التفضل بترخيص إعادة نشر مقالة «بلاغة الزمانية» من مطبعة 
جامعة جونز هويكتز . وكان المقال قد صدر فى الأصل فى کتاب «التأويل» بتحرير : 
تشارلز سنغلتون » (بليتمور » مطبعة جامعة جونز هويكنز . (VATA‏ . ولابد من التوجه 
بالشكر إلى توماس هارت 0 محرر مجلة «الأدب المقارن» لسماحه بإعادة تشر مراجعة 
GUS‏ «قلق التأثير» لهارولد بلوم ay.‏ أيضاً فى إسداء الشكر لرالف كوهين « محرر 
مجلة «تاريخ الأدب الجديد» لسماحه بإعادة نشر مقالة «الأدب واللغة : ضميمة» . 
وكانت مطيرعة جامعة اوكسفورد > نيويورك . قد أصدرت الطبعة الأوا من 
«العمى واليصيرة» . 
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منذ زمن اقترح مايكل ريفاتير أن الإحاطة بالوجود اللفظى للأشياء من خلال 
فكرة «النسق الوصفى» أفضل من مجرد إطلاق التسميات عليها , BY‏ الأشياء ‏ من 
السردية والصور والاستعارات والمتقابلات » إلخ » التى يمكن استدعاؤها كلها , 
فى الكلمة المطبوعة ؛ أو مباشرة فى الشعور , أو من خلال وساطة بعضها AV si‏ 

وهذه فكرة غنية وجديرة بأن تحظى بالتطبيق على نطاق واسع : فمثلاً . لايشك 
أحد فى أن النسق الوصفى ظهر إلى الوجود مع ظهور اسم «يول دی مان» . وتميزه 
فى حقل النظرية الأدبية موضع اعتراف الجميع » وتجتذب محاضراته فى اللقاءات 
وا مؤتمرات الوظيفية إليها عدداً Ge Las‏ جمهور الأساتذة والتلاميذ . وقد عرف بأن 
مشرف العبارة » حاد الأسلوب al)‏ من الأفضل القول أنه «تشريحى» بالمعنى 
الجراحى للكلمة) دقيق » بعناد » ومتقشف . لكنه أيضاً دمت نوعاً ما , بل لطيف . 
وبرغم أنه يعنى بأبرز نقاد عصرنا ومنظريه » فإن أسلويه يخلو من الصيغة السجالية 
على نحو واضح . يصغى المرء له وكأنه يشهد أداء مسرحياً » فيتكون لديه سلفا 
انطباع Gls‏ يعرف ما سيفعله پول دی مان » لکن روعة أدائه ودقته واقتصاده ترهبه › 
وتنتاب المرء قناعة ممضة ولكنها ثابتة بأنه لن يستطيع تقليده . لقد فهم دى مان على 
يكمن مصدر إحساسنا بالرهبة » ويشىء من الضيق أيضاً . وإذا أردنا أن نسلّم بأن 
درجة معينة من الموهبة الطبيعية التي صقلتها سنوات التدريب كفيلة بأن تنتج رياضياً 
استثنائياً أو نجماً تمثيلياً ‏ فنحن أكثر نفوراً من إعطاء مثل هذا الامتياز لعالم الفكر . 
فهنا uy‏ أن يكر الآخرون الأعمال البطولية » قبل أن تحظى بالقبول (الذى يسميه 
فلاسفة العلم: التحقق) » ولا Uli‏ حقأ مقصوراً على مبتكرها الأول » خشية أن تتعرض 
الشعوذة للشك . ذلك هو الطابع النقدى لعصرنا , الذى تحمل مؤخراً يول دى مان 
عبء القيام به: فنقده نقد الأداء الأنيق , إنه ناقد عشوائى » ليس سفاح «النقد الجديد» , 
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الكو ات روني al ole‏ لمق اطق وان Sel E‏ 
الرسمية . إِنْ الأسئلة لتَكار : ما منزلة الخطاب الذى يتسال عن منزلة الخطابات ؟ 
فل دوزي فتن مانم Ilyas el alae‏ كان :الخال كذلك eich‏ ای قد ؟ 
وإذا لم يكن » فين هو موقعه , ولماذا لم يكن مميتاً ؟ من أين تأتي سلطة خطابه ؟ 
وهل ما فيها أكثر من مجرد بلاغة الأسرار؟ 

تشكّل JS‏ هذه التأكيدات والأسئلة » بكل ما فيها من تناقض › نسقاً وصفياً › 
وذلك ما يقتضى Ol‏ يول دى مان قد قرئ . وهنا نحن نهرع إلى مشكلة » ليست هى أن 
كتب دی مان ومقالاته لم Li‏ بل Gl‏ إدعاء قراءة دی مان يستازم أن نعرف كيف نقر . 
ولكن إذا كان عمل دى مان قد UST‏ شيئاً بعزم واثق » بقى مصّراً عليه » فذلك هى أننا 
لا نعرف ما هى القراءة . ولهذا يجب علينا قبل إطلاق الأحكام الجازمة عن الدقة 
الجزئية أو الكلية في النسق الوصفى لدى دى مان » أن نتعلم القراءة » وأن نتعلم قراءة 
سؤال القراءة لدى دى مان . لقد قررٌ ناشرى هذه السلسلة » وهذا الهدف صوب 
عيونهم + أن يعيدوا نشر نص دى مان فى مجموعة مقالاته الأولى «العمى والبصيرة».» 
مزيداً إليها مقالات كتبها فى أعوام سابقة » وترجمت مجدداً من الفرنسية , إضافة إلى 
تلك UL‏ الى وضيقهنا حويانات كلو اك هر STs YoU‏ القالات Laie!‏ فى SBN‏ 
الي اع عة الا : 1 


(1) 


فى سالف العصر والأوان ‏ كنا نعتقد جميعاً أننا نعرف كيف نقرأ ab.‏ جاء يول 
دى مان .... يظل هذا المفهوم مضللاً . برغم عاطفيته التي لطفها دافع حكايات 
الجنيات والاستشهاد ببوالو Boileau‏ .}5 ليس من الأكيد أننا . دارسى الأدب »2 
كنا نعرف كيف نقرأ . وقد حدثت الصياغة المؤسساتية للدراسات الأدبية فى الجامعات 
الأوربية والأمريكية تحت رعاية الفيلولوجيا وتاريخ الأدب » متجاهلةً إلى حد كبير , 
التراث الكلاسيكى للشعرية والبلاغة » أرادت الأولى أن تقيم النصوص على أساس 
وطيد , لتجعل بالامكان الاعتماد والاطمئنان إليها » بحيث ينظمها تاريخ الأدب فى 
سرد مقنع للانجاز الثقافى القومى الناشئ . ولم يكن واضحاً أن النصوص كانت تقر 
حقاً » أو إذا قرئت » لم يكن واضهاً كيف . ويبدو للمعاينة العلمية المدرية » أنها 
كانت تتخذ وسيلة لتوفير بعض المعلومات التوثيقية عن وضع اللغة . ومرجعيتها , 


24 


ومصادرها « والتأثيرات التى تعرضت لہا" > ومكانتها فى سياق تاريخى معين أو 
تصنيف نشوئى معين , لكنها مع هذه الوظيفة المعلوماتية pls‏ تكن تملك شيئاً إضافياً 
تقدمه . وقد يصح القول أن الأدب لم تكن له قيمة معرفية طوال العصر الكبير لتاريخ 
الأدب (منذ ۱۸۳۰ - 1955) وبالتاكيد لم يعد دارس الأدب » بصفته مؤرخاً , 
Lage‏ » ناهيك عن كونه Luli‏ > على الحكم على الحقيقة › ريما GY‏ الحقيقة لم تعد 
ترتدى العباءة أو الحلية نفسها من المنبع القديم نفسه . بل صار أسهل بكثير كتابة 
حواش عن نصوص أولئك الذين تجرأوا على النطق بها بسذاجة مناسبة لأزمنتهم . 

وقد ظهر حينئذ فيما يخص الأدب وحقول البحث الأخرى »ولا سيما الفلسفة 
والتاريخ « تمييز نشوئى جديد بين النصوص الأولية والنصوص الثانوية التى كانت 
محصورة سابقاً في العلاقة بين النص المقدس وتفسيره ٠‏ وذلك ما لم يزل أثره عالقاً بنا . 
ويتضح فى الاسترجاع أن هذا جزء مكون فى هذه الحقول الدراسية نفسها ,2 
tL‏ ق مكاصل فى الجافعة اله و اال Ste‏ قن العلل 
إذ تحث النضوص الأولية على ضرورة تطوير تقنيات الحفظ والحسون فى تكاملها 
ومشروعيتها “فى ن كلو التسكركن الحصاتوية مشكلات ال وصكط الروايية | 
وقد cule‏ الفيلولوجيا والنقد النصى بالمهمة الأولى ob)‏ لم يخل ذلك عن مواجهة 
مشكلات تنتمى لعالم الثانية » كما يلاحظ دى مان مصيباً فى إشارته لطبعات أعمال 
هولدرلين) » فى حين اتخذت النصوص الثانوية شكل استغراق مثابر فى قضايا 
المنهجيات 

ويإعراض الخطاب الثانوى عن البحث فى الحقيقة ‏ فإنه عرضة Lila‏ لخطر 
السقوط فى الاعتباطية والتيه  SY‏ التوقف الذى توفره المبادئ المنهجية الدقيقة , 
وخطى البحث eal!‏ + وحده يسطظيم أن يضمن إمكانية التتحقق وإغادة توليد تاكيداتة 
ونتائجه . وقد ساعدت نشاة العلوم الطبيعية والبيولوجية » فى تمييزها الواضح بين 
موضوع المعرفة بوصفه معطى (datum)‏ وبين إجراءات البحث ؛ على توفير نموذج 
لفهم العلاقة بين الخطاب الثانوى والنص الأولى . وكان هيدغر الأكثر إقناعاً بهذا 
الصدد » حين صرف الانتباه إلى الافتراض SLA‏ عن نمط التفكير بالأشياء بوصفها 
نموذج صور المعرفة كلها » وإلى توسيع محكم لذلك النموذج لدى «كانط» . فليس من 
المدهش أن نجد US‏ هذا الانصراف إلى قضايا المنهجية فى أعمال «الكانتيين الجدد» 
وفى أعمال«دلتاى» » الذي کک ee‏ ا Sr ay‏ 
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Geisteswissenschaften‏ أو الانسانيات » كما نفضل أن ندعوها » من اشتغاله 
يما رآه دقة البحث العلمى . 

لم تفلت الدراسات الأدبية الحديثة , القائمة كما كانت على المقابلة بين النص 
اا والقطات الثانوى » من أثر هذه المقابلة » بل قدم الإفراط فى قضايا المنهكنات 
مزيداً من الشهود على هذه الواقعة . فالشكلانية , والنقد الظاهراتى , والنقد الجديد › 
والبنيوية . وأكثر أشكال السيمياء , إذا اكتفينا بتسمية أبرز الاتجاهات » تشترك 
جميعها فى الانصراف إلى تطوير منهج صائب لدراسة النصوص الأدبية » يمكن أن 
يرو لاس ,الع الم ار الت بره بن العاف فى ملا رست نكر ين 
نقاد الأدب ٠‏ وخصوصاً نوى الميول النظرية منهم « طاقاتهم JURY‏ هذه len gill‏ 1 
ليقيموا عليها مزاعمهم « ويتأكدوا من سلامتها . وهذا هو قوام السجال المعاصر 
في الدراسات الأدبية » وأنه لمناسب تماما . 

لكن طبيعة نشاط دى مان تختلف عن هذه » وأن حملت منها بعض أوجه الشبه . 
إذالق كانت العا you GIS Us ada‏ عاق ل را جا مكل سواه لآن ارا 
يستطيع أن يتصدى لنقد منهج من المناهج › دون أن يلقي » ولو ضمناً > ضوءا قوياً 
على ما ينبغى أن يكونه المنهج الصائب . بل إن تمحيصه للممارسة النقدية لدى 
الآخرين - وهذا ما يقوم به فى المقالات المجموعة فى هذا الكتاب - يريد أن يتخطى 
ds‏ ااافا حتاو Gnas td)‏ الى ن ا هج هة زو Ab galas‏ 
تلمس علاقة تلك المنهجية بضرورتها الخاصة . وهذا يعنى أن دى مان حين لا يهمل 
تأمل قدرة منهجية ما على الانصياع لقوانينها وقواعدها ٠‏ لتهبنا Gia‏ بالنص الذى 
Gabi‏ عليه » فإِنْ هذا التأمل يحتلّ Gal‏ مرتبة ثانوية بالنسبة إلى السؤال لماذا كان 
يجب أن تظهر قضية المنهجية فى المحل الأول » وبالنسبة إلى الجواب الذى تقترحه 
منهجية معينة رداً على هذا البو اله Pal je‏ اكه ,لان ممارسة أن مها 
منهجية مسالة تتمتع بالاستقلال الذاتى » فى حين أن سؤال ضرورة هذه المنهجية 
يطرح قضية ما هى القراءة . ا 
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(f) 

من المالوف فى مناهج دراسة الأدب الجامعية aa‏ الطلاب على قراءة قصيدة حتى 
لو كانت عتمتها أو كثافتها تصدهم عنها منذ البدء , إِذْ ستاتي فجأة لحظة الاستنارة 
التي يتضح فيها كل شىء فيفهمونها . وحينئذ سيكونون قادرين على إعادة قراءة 
القصيدة » ومعرفة كم كان المعتم والكثيف فيها ضرورياً لقدح زناد الاستنارة . ولكن 
دعونا نطرح جانباً المضامين التربوية fil‏ هذه الوصايا والمواعيد!*) » ونتأمل فيما 
ينطوى عليه هذا الوصف من افتراضات خاصة بعملية القراءة . 

بادئ ذى بدء « يقابل هذا الوصف ظلمة المحسوس القابلة للفهم مباشرة باحتمال 
الوضوح الكبير للمعقول » ولكنه يجعل ظلمة المحسوس شرطاً ووسيلة للوصول إلى 
وضوح المعقول . وهو يعتمد على فكرة معروفة ٠‏ وإن كانت معقدة « تكون فيها مادية 
القصيدة المدركة مباشرة - أى مكونها اللفظى - وسيلة للوصول إلى معنى القصيدة 
الجوهرى » وعائقاً دونه فى الوقت نفسه . ولابد من قهر المكون اللفظى للوصول إلى 
جوهر القصيدة » ولكن ليس من السهل وصف هذا القهر نفسه , لأنّ انجازه يتوقف 
على الخواص وال مهارات التي يتمتع بها القارئ وعلى أية خطوات خاصة يستطيع 
اتخاذها لضمان تحقيقه . فضلاً عن ذلك > لا يظل معنى القصيدة » فى واقع الأمر , 
حمسا داشا في طك الحادية »بل قد يتح فى التماعة Tan‏ نفس الكل وتسففة 
ضرورته . ١ ١‏ 

هكذا تظهر فكرتان متنافستان على التعبير » عاملتان Gala‏ : تقوم الأولى على 
النموذج المألوف فى | الظاهر والخفي > حيث يحمل الخفى اه الضرورة الوجودية 
للظاهر » بينما تتغلب الثانية على هذا النموذج بفكرة مختلفة تماماً على التعبير ٠‏ قالبها 
الإضاءة . وعلى النقيض من جدل الداخل/الخارج فى نظرية التعبير الأولى » يقترح 
نموذج الإضاءة وجود تطابق تام بين التعبير وما يعبر عنه . فلا يمكن القول أن 
الإضاءة خفية قبل تجلّيها » بل إنها تعبر عن نفسها - إذا صح استخدام الكلمة - في 
لحظة تجليها LLG‏ . وفى الحقيقة . فهي تعلق الاختلاف بين الواضح والاتضاح » 
مولدةٌ فى فوريتها لحظة حضور مكتمل . ومهما تكن السرعة الخاطفة لالتماعتها , 
فإنها تزيح دلالتها بعيداً عن نفسها إلى الظلمة المجاورة التي تكشف عن تركيبتها 
الداخلية . وحتى لو تدربت العين على الالتماعة ؛ وتمكنت من التنبؤ بلحظة حصولها 
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کو حونو edly teal‏ لا ترح YN‏ تعن SU ality cyclen‏ 
ما نرغب فى رؤيته ليس الإضاءة نفسها » بل ما تكشف عنه التماعتها » أعنى التصوير 
الذاخلى لمق المناوي cop lly‏ الام قي وقي Call‏ مدره على الظلضة 1 
غارف اها تحمل سرا فف الالماعة فليست الالتمافة هن لسن نل هي طرفت 
اللحظة التى يكون فيها الكل تحت الضوء » أى مكافأة لإنعام النظر فى الظلمة .. 

برغم اختلاف التفسير الذى يفترض أن نقدمه لخواص كل من هاتين النظرتين فى 
القير Ea,‏ بالمتعارضيقين . بل إن We header aos‏ الصين فى 
ارا دراك الذي ر هلرل سكو مار كتيرة وين خان اف الى 
و افا ف من اج الا فة إلى المعارسة ال هة لدی (gil AI AS‏ 
السقوط فى فخ الفهم بالتقدير الانتقائي فقط . كلتاهما بحاجة إلى الأخرى » حاجة 
لقان للتسوع الان ات خضل ف ا واه ن وة 
رازا غد انض رة خب الشركة في المكان تفه وبالشوة pds‏ تسق مكل 
ف ا و و ی وی ارو ی ا کا اميل الى 
الشركة فى الفا كا كافاع طنوع راك الر هدم الذي كين غات 
اكت مارسات القراك شيوعا .تم ذلك فإن هذا التمديد وها الوح اهما الشانان 
لسؤال المنهجية » إذ ما المنهج » إن لم يكن إجراءً مصمماً ليعطى حسب المشيئة نتيجة 
ae‏ نكو جات EEE‏ رميق وروا كفا لحي فده 
الجاع gall‏ | 

لاشك أن هذا الوصف للقراءة القائمة على الممارسات الجارية فى المناهج 
الا و قن الدرهة a‏ رع وت فم Gi‏ ا يق فر 
0001 الان غو وه 
الاختلافات والتساؤل عن استمرار هذا النموذج . وهو يقوم بذلك استناداً إلي الجدل 
الذى صار معروفا الآن بين العمى والبصيرة » والذى يعطى لهذا الكتاب عنوانه 6 
لآنه سعد ا ته خوا صن هر من esta ea Lal)‏ محف ن 
خلال مأ نطو عليه قزاماتهم من إقصاءضترورى» ايس فقا بصورة إهمال أو تجاهل: 
بل فيما يقع فى صميم هذه البصيرة حين يحققونها أو الإضاءة حين يستطعيون 
توفنيرها + 
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ca UY Gia E A SAE Ste sf فوسزل”.‎ Sie 

تلتفت عائدة إلى ذاتها» . لكنه يقوم بذلك فقط GY‏ لا يلتفت عائداً إلى حكمه الذى يؤكد 
أن pl LY‏ درق Leal de Crips used Gos‏ وتعافياً ريق Sorel all‏ 
الجديد 387 بصائره إبداعاً حين يصف لعبة السخرية وغموض النصوص الذى بدأبه 
واستمرٌ يعتبره » عن عمى . مصدر الصورة الجامعة . وينزلق بحث بنزقانغر في 
الطولوكيا" الداع و الفق + ea‏ اعم اعت ]نه agape ties olla Se‏ 
تصورات الحا +إلن لحظلة تجردييكة فشر فى oda Uti‏ العقلية « Linking‏ 
لافتراضاته الأولية - gall‏ لا يتخلى عنها - أن يزى العمل الفتى الفعلى من خلال 
wT Se SESE‏ يدلا من قحف الذات"٠‏ تيت كن اختطزارة نة مقالاً جا 
على العملية التي يصفها . وتكمن قوة كتاب «نظرية الرواية» لجورج لوكاتش في 
انفصاله عن التصور العضوى للأنواع الأدبية من خلال رفع السخرية إلى أداء دور 
تقولة Cig‏ نشم ذلك با كان لبذا الانجاة تفسته إن يك الكنان كفاحا كاده ا 
دام يعتمد على فكرة الزمانية العضوية بعمق . وهكذا فإن لوكاتش مصيب ومخطىء فى 
زرا فا با من الو مم فر ها fe‏ رة لا Liye‏ 
ومخطىء حين ينتزع هذه الأرضية فور اتضاحها . لقد كان قادراً على كشفها » 
لا لشىء oY Vl‏ العصوية التي رها فى هة الروانة مارالك تمل فى اكل قفنت 
مغن الروامة Nida:‏ تکل باتو لات عن اتفال مان هغ ذات التاقند 
العارفة » وهو بعد زمانی يتيح له أن يصدر أيضاً على نحو سردی قريب لكى يصف 
العملية الدائرية فى التخلى عن الذات » وأخيراً » لكي يكون في مواجهة مع مشكلة 
الجاع وسفكة الذات الي وات مرها رتو بحة درل عق ai SUIS‏ 
للفعل الأدبى » بمحض صرامته » أن Sig‏ على اللغة التي يريد تأسيسها » وليست هي 
بوي" Lae‏ الذي وال كاه Bi‏ والذات :وهكذا فنا داع هذا الك قد 
عل pee et‏ | دير نحتما ددجن الان الى مسن أن بتكو ارف عه 
وحطلت بصيرة فيدغر + يملق edad a Sas‏ فى أن الشعن Tyas‏ اة الجر 
آل کت سكل هذه المحارلة يفاح A‏ کان ها . مع ذلك سيسىء هيدغر قراءة 
Coss tne «calls‏ سكالا Lyd‏ لهدة الحالة : فى حين أن هولدرلين بهد فى 
piace‏ ا Gallet‏ ,ركان الق يمن مكو july‏ وات امي 
انال اة cel‏ ت الف + St‏ رة ان هة إلى acd‏ واا علي 
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النقيض من مفهومه عن الشكل الذى هو نقطة انطلاقه « يؤول إلى فضح الانقطاع 
الانطولوجى فى اللغة حين يدعى قهر تمزقها السطحى . 

يطفح النسق الوصفى لدى دي مان بإطراء المزيا الحميدة لقراءات هؤلاء النقاد 
والمنظرين الذين ذكرناهم توا . لكنه يقتضب جداً فيما يخص «كيف» يقرأ دى مان فى 
مقابل «ماذا» يقرأ . ربّما GY‏ المقابلة بين «كيف» و «ماذا» موضوعة فى صلب سؤال 
دی مان إلى حد كبير . وفي سياق المتابعة الخارجية لهذه المقالات » لا يستطيع المرء أن 
يتخلص » عند Bel all‏ من الاحساس بالعدد المحدود نسبياً من الأفكار والمفاهيم التى 
يُعنونَ بها : الذات » الزمانية » الفجوة المرجعية » الغموض (كتمهيد لموضوعة اللاقطعية 
أو عدم البت) » البلاغة ... إلخ . وهذا ما يفسر الشبهة التى قد تنشاً فى أن بلاغة 
الأسرار تمد درعها اللفظى فوق هذه النصوص وتبسط هيمنتها عليها . لكن مثل هذا 
التوكيد يحتاج إلى إيضاح أكثر مما يحتاج إلى إطلاق . أليس صحيحاً أن تكون عودة 
المفاهيم التحليلية نفسها بدافع من بقاء الإشكالية نفسها تحت أقنعة مختلفة ؟ وستتوفر 
لنا المناسبة فيما يأتى لنرى ما إذا كان هذا البقاء بنيوياً أو مطوقاً بظروف تاريخية › 
أو حتى حتمياً . 1 

لقد زعمت Gi‏ كتابات النقاد الذين يناقشهم دى مان تختلف في الدرجة فقط » 
بقدر ما تعنى نظريتهم فى القراءة « عن النموذج الذي وصفته سابقاً . وهذا ما تؤكده 
قراءات دی مان » ولكن لماذا يجب أن يكون صحيحاً ؟ Gf‏ تكامل ما أطلقت عليه اسم 
نظريتى التعبير يتخطى كثيراً إيجاد نظرية فى القراءة » برغم أن هذه النظرية قد تكون 
موقعه الستراتيجي » لأنه Katy‏ حتى في تناقضاته » الطريقة التي كنا نفكّر بها فى 
Soll‏ متنا أوآخر القرن tl‏ عشر فى (GY!‏ . فالمقابلة التكاملية بين النص الأولي 
والخطاب الثانوى » برغم إنها تحاذر فى الظاهر من قول الحقيقة ٠‏ فإنها UES‏ في 
مدارها إلى حد كبير . فهى توحى أن الحقيقة فى النص الأولى تظل تنوء إلى حد ما 
بنمط تمثيلها , وتستند إلى الاعتقاد بأن بالامكان نيل الحقيقة والتعبير عنها وتمثيلها 
أفضل تمثيل ‏ لعل النص الثانوى شاهده الفورى . بعبارة أخرى » تنهض المقابلة بين 
القضن الأرلن والتصن gst‏ على TR,‏ فة اة Gi‏ فى التمن الارن seat‏ 
بين حقيقة أو معنى قابل للافشاء ‏ ووسيلة لهذا الإفشاء . وحتى لو سلمنا النص الأول 
ببنؤلة السكوون لماشو الذى lal‏ فى see ila‏ يخطان stipes‏ 
بمنزلة الرمز من حيث علاقة العلاقة با مرجع الخارجى » أو الدال بالمدلول » فإنّ ممارسة 
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الخطاب الثانوية US‏ » فى الأقل ضمناً أولا شعورياً ‏ قائمة على الاعتقاد fie Gis‏ هذا 
Be elas El‏ وف Ge‏ آي أن بالامكان نة خب ال Salsa‏ 
هذه الممارسة تقترح إبدال نتاجها -أعنى النص- بوصفه وسيلة لنقل الحقيقة . . 
ILL,‏ ترى نفسها عن عمى خير تمثيل للحقيقة » فى حين إنها فى واقع الأمر متورطة 
فى علاقة أمثولية لاستبدال علامة بأخرى » أو حذف علامة بدل غيرها . 

هكذا تقوم ممارسة الخطاب الثانوى على مقدمة أولية ترى أن المعنى أو الحقيقة 
انسحت فى Ry‏ فى ته التمتيل Gall’‏ ارك gaill oly:‏ ااي ف 
الذي يوفر لها هذا البيت الأليف . ومن الواضح أنّ هذه الدعوى ترتبط بالطموح فى 
منهجية تندلع الإضاءة فيها عند الرغبة في المكان نفسه وبالشدة نفسها . وفى جدل 
نظريتى التعبير » يكون الدور المفوض إلى مادية النص « قبل إطلاق الإضاءة ويعدها « 
دور الظهور المحسوس لما يظهر . لذلك يتطهر محتوى الظاهر » ويخلص من الشوائب» 
بمعنى أنه يُظهر Gi‏ غطاءه الخارجى المعطى أمر زائد . وقد رأينا سايقاً أنّ العطاء من 
سمات الطبيعة فيما يسمى بالعلوم الطبيعية ‏ ولذلك فحين تعدل البنية المعرفية 
(الابستمولوجية) للنصين الأولى والثانوى YSIS‏ على أساس بنية المعرفة فى هذه العلوم» 
فعلى موضوع الشاهد الثاني أن يحررٌ محتوى الشاهد الأول من أغطية الطبيعية 
الخارجية . ويالتالى فإن محتوى الظاهر هو الموجود المتحرر من سماته الطبيعية . 
ويصوره الظاهر مجازياً > ولكنه يصوره بحيث يقلّص المسافة بين التصوير المجازى 
وذاته » وينسجم المعنى مع العلاقة » ومن هنا تأتى مكانته الأثيرة المتماشية مع النص 
الأولى . 

ولكن إذا كان هذا النوع من المظهر أو الظهور القائم على الحرية » على حد تعبير 
شيلر")ء يختزل محتواه إلى وجود » أو بعبارة أدق Sire‏ حقيقة الموجود بوصفها نوعاً 
من الإبطال nullity‏ » فهو فى ذاته ليس بحقيقة › أو ليس تلك الحقيقة . فهو يذكرها 
(gk‏ وآ كرا مغالطا من اة الحقيقة te ORGS,‏ وها ما لا م عن 
عالت Una),‏ + فقا Gat‏ أنه شف عن ath.‏ وا تاشر فى call‏ اللي 
ملف هذا الإلقاء يتم من خلال وضيلة مباشرة »يعبارة أخرن ١‏ ليين الإلغاء فعلاً أخيراً 
« بل هو جزء من ستراتيجيا إلغاء متواصل » إنه رفض يستمر أبداً « ويهذا المعنى Cob‏ 
الظاهر « الذى يكشف عن نفسه كظاهر » ويالتالى كغطاء مباشر للحقيقة « ولكن دون 
أن يحرر تلك الحقيقة » بل يصر على التصريح بصورها ٠‏ لكى يتبادلا حمل بعضهما . 
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أى بعبارة هيغلية - وليس فى شك أن هذه قصة هيغلية جدأ - لا يكتمل التصوير 
المثالى idealization‏ الذی يحققه جدل نظریتی التعبير بالضرورة abs‏ لا یعاد إنتاج 
المناشنء كما تريد تعض ريات SSI‏ يل بضان ويحفظ كما هى وتظل fala‏ 
العلامة مسالة جوهرية للمنظور الجمالى . ولا يمكن الكشف عن الزيادة فى المباشر › 
يوصفها حقيقة « بل بالوساطة » ومن خلال ما هو أكثر مباشرة وأكثر زيادة » ولو كان 
المباشر عرضة للالغاء Ga‏ . لاختفى الفن من الحياة . 

وفى الوقت نفسه - وهذه صورة من الاحتمال الزماني تحتاج إلى بحث مستقل!/) - 
Gly‏ النص الأولى في مأزق : فهو يعلن عن عدم وجود حقيقة وسيطة ؛ لكنه يعترض 
مسارها من خلال توسطه . يطلق وعداً باختفاء المحسوس lands‏ العلامة المكتملة › 
لكنه لا حول له على تحقيق وعده » ومن هنا يأتى انتظاره ومضة الإضاءة . 

والقصد من ومضة الإضاءة ‏ بالطبع + هو قهر القعل الاعتراضى للظاهر » مع 
ذلك لا تخلو هى نفسها من الظهور خلواً تماماً » ومن المفترض أن يكون إخفاؤها 
للمباشر أكثر تأ أثيراً فى الإخفاء الصائن للظاهر إذ فى هذا الاخفاء الأخير يتم نفى 
الوجود SLL‏ والحقيقة أنه يوجد SI‏ ينفى ٠‏ أي يُصور مثالياً ul idealized‏ 
الهيغلى للكلمة Gi.‏ في الإخفا ء الأول « فالظاهر مقهور تماماً » ولذلك يمكن للحقيقة أن 
تتكلم مباشرة . وينطوى نموذج الإضاءة على هذا القهر حين يزعم أن الإضاءة تكون 
ما تكون بمحض تجليها › أى أن تجليها هو وجودها « وأن ظهورها هى ماهيتها . 
الإضاءة » بعبارة أخرى - هي صوت الحقيقة الناطق . وبالمقابلة » ينظر إلى الظاهر 
على أنه عالق فى الفجوة بيين الظهور والقول , » وينظر إلى النص الأولى على أنه مسعى 
للحفاظ على مادية المجازى . وإذا عدنا إلى مصطلحات هيغل مرة أخرى « يحاول الفن 
أن ينقذ مادية العلامات » فيصيّرها مؤشرات على التصوير IAL‏ في حين أننا أمام 
التصوير المثالى ذاته فى الإضاءة . وهكذا تتيح هذه الصياغة إحكام المشروع الهيغلى 
لدراسة مختلف الأشكال والحقب الفنية بوصفها اختلافات فى درجة الفجوة بين الظهور 
والقول « وهذا ما يلمح إليه دی مان فى مقالته عن ريتشاردز وامبسون + کان وتسور 

عن الشعرية التاريخية الأصيلة . وفى إثر الإضاءة » ينكشف حضور المعنى في 
الظاهرء ولكن GY‏ التركيز ais‏ على إظهار حضوره. لايمكن الزعم أنه حاضر فعلاً . 
هكذا ينضاف بعد زمانى آخر للفجوة البنيوية بين الظهور والقول . هنا يظهر خطر 
يحدق بنظرية القراءة التى كنا فى طور معاينتها ٠‏ خطر لم تتعوڈ منه تماماً » برغم إنها 
تحول تضييق GUA‏ عليه » ألا وهو أن الحقيقة شىء يدق على الوصف ولا يقال . 
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وتكمن الدلالة البنيوية لنموذج الإضاءة فى جدل هاتين النظريتين عن التعبير فى كونها 
تحاول الإفلاث من هذه الإمكانية .00 ْ 

val ails‏ وخ فارق بن Lalll‏ الجمالية Sad! Lily‏ التن Up Sas‏ الل 
أى ماكنا نسميها حتى الآن بالواضح ودرجة تجلى الإضاءة - يمكن لنظرية المقابلة بين 
مزا Alsat‏ ومتزلة Gaal‏ الشاتوى أن تة الخالة الأول للفة (لى اة 
الجمالية) بأنها زائدة وفائضة Superflous‏ واختزالية لحضور الحقيقة Ue}.‏ تلك اللغة 
المتمرئة على تعاطى العقل - أى العقلانية logical‏ بالمعنى الشديد للكلمة » اشتقاقاً من 
اللوغوس logos‏ » أو المنطقية بالمعنى التقنى » أى الاستعمال المنهجى للغة - فلا تحول 
دون الدخول في المعنى » بل تظهره ٠‏ دون أن يكون إظهاره بتوسط المجازات » فهي 
تست للاكان aap Can ike‏ الحاهى ورك هذا الع مق العارية الف ت : 
على الحدس نفسه » OY‏ الحدس ريما ظفر بإذن الدخول إلى الحقيقة , لكنه يتركها بلا 
صف فى cpm‏ أن ادف من Gf‏ ممارسة متهمية هئ Gi‏ تتوفر gh Tindall‏ المعدن 
نسيلة يمكنه من YA‏ أن نطهز نف بلا وساطة. . قالفعاليةالمتهجية « Gil‏ لا تعنى 
أذ لف التتثيل و فا غاصيرة هن الت عق الق قل أن اة فة Ute‏ 
منهجياً ستكون قاصرة » لأنها ستظل فى داخل مدار التمثيل . ويإكراه خطاب ما على 
التهموع لا العقل اى يتشكل منيجنة ads‏ لهك spas‏ لرن في اليل 
ويحوله إلى أداة ملائمة لنقل الحقيقة . 

الظهور الجمالى , إذن » غير مهيا لأنه لا يعطينا سوى حضور زائف » لكن هل 
col « Lal‏ شكل من أشكال اللقة > أل coll‏ تور :وسيلة الشثيل التي للها 'القعالية 
cell‏ هذا هق السؤال الذى مح يول د نان تفم مر اتام کا امل فى 
مما رة فراع مرها ,'فيفصل اع puch‏ تهون لخطات امنود من UTS‏ 
تثقل كاهل العلامة الجمالية ؟ أليس هذا شاهداً على عين أعمتها الإضاءة التى تمرنت 
eal: Gale‏ انها ترى الحقيقة ؟ إن os fall Gale‏ القطات اليك ٠ل‏ لض 
لمجرد Gi‏ هذا الخطاب يدعى أنه رة للفقل : ويس قمر المعنى طا غا 
بالعلامات Maly.‏ عدنا إلى صناغتنا السايقة : ققد لا كون العتى فى بيت الالؤفة 
في اللغة الجمالية » لا لأنها جمالية » بل لأنها لغة Lungs.‏ اطرحنا فكرة ما 
لقال يدق عن cecal‏ اقاي كر ees‏ المت الجر ارال CaM‏ 
لكنْ ذلك لا يعني Gf‏ لدينا حقيقة مباشرة : إِذْ مازلنا في دخال بنية التعبير 
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بالإشارة indicial signaling‏ . بعيارة أخرى» نحن نراهن على المجاز بطريقة خاصةء 
Gly‏ مساهمة پول دى مان الأكثر أهمية هى أنه صرف انتباهنا إلى هذه الطريقة وبحث 
فيها ووصفها . 

يحمل alle‏ الظاهر الحقيقة على أن تظل خفية مستترة » بحيث تكوى الوسيلة 
الوحيدة للوصول إليها هى مجازات الظاهر . ولكن لايمكن القول Gi‏ هذه المجازات 

مجازات لأنها نمط الوجود الوحيد الذى يعير نفسه للمعرفة » وما لم يرم المرء الرجوع 
إلى نظرية أفلاطون فى التذكر » فلا يمكن استخلاص نتيجة بخصوصها » ففى غضون 
سطوة الإضاءة الوجيزة » أو فى الإمكان (التضليلى) لنزعة الاطلاق المنهجى يراد 
للحقيقة أن تكون مرئية بلا وساطة . فى ذاتها ولذاتها » ومتحررة على الخصوص من 
التصوير المجازی Figuration‏ . وفى عالم GALS‏ حيث نطرح جانباً أى اعتقاد Lay‏ 
JULY‏ » ونعرف استحالة وجود حقيقة غير موسوطة « فنحن حقاً نراهن على المجازى › 
ولكننا نراهن على علاقة بالمجازى حيث ندرك أن المجاز مجاز فقط » يعبارة أخرى › 
نحن نظل فى داخل نطاق البلاغة « كما كان يوضح لنا يول دی مان باستمرار 

هنا قد نتوق إلى وضوح العقل » لكن كل ما نستطيع تحقيقه هو توضيح الفهم , 
وليس معرفة الحقيقة , الفهم الذى يريد برغم ذلك أن يدون قوانينها باختزال أوجه 
Cella, Luts lel‏ ال مجموعة من الوحدات القائلة ال وت قطورة هدا 
الفهم بالخطأ الكبير إلى حد أن يعنى به المنهجيون » بل أن الخطاً هو فصل العقول 
والأفكار وتحويلها إلى موضوعات قائمة بذاتها لمعرفة مستقلة عن أرضيتها الإبداعية › 
أى بعبارة أخرى « مستقلة عن جعلها شيئًاً مادياً . فالفهم فريسة للآيديولوجيا 
ولثنائيات تفكيرنا » حيث يتحول الفكر إلى تجريد » والمعرفة إلى معرفة جزئية » وتقابل 
النظرية المارسة: 

وخلافاً لهذه المغامرة وهذه الخطورة » تكمن الممارسة النظرية عند يول دى مان 
في دفع الفهم « عن طريقة تساؤل لا يلين » حتى متاريسه الأخيرة » عند لحظة عدم 
undecidabitity oJ!‏ - التى هی موضع الارتياب 800:13- فيضطر إلى التخلى عن 
دعاوى كونه حارساً العقل > ويعترف بأنه يعمل » على عكس العقل » فى عالم التمثيل , 
لا قى alle‏ المفهوم 2 > وأن عليه أن يتوصل إلى تفاهم مع مادية موضوعه , ويقر 
باستمراره مع ذلك الموضوع . 
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يعارض الفهم » فى لحظته الآيديولوجية » الأدبى بالواقعى » فيؤطر الأول بشكله : 
asl SNES,‏ كاري هذا NR AE SMG‏ نطو Goh‏ 
هو داخل الإطار باعتباره التمثيل لما هو خارجه « أى باعتباره إشارة إلى مرجع ما . 
ما تحت UB‏ تساؤل دى مان ٠‏ فينبغى أن يتخلى الفهم عن خيلائه » ويستتبع ذلك كما 
Uso acne elas Yo) UL‏ لطا روط بهو جا ريج besa‏ 

ينتمى إلى التمثيل . غير Gi‏ هنالك فرقاً Login‏ - وهنا يجب أن يحترس المرء من 
السقوط فى الافلاطونية - يكمن فى أن ما هو داخل الإطار ليس ظاهراً simulacrum‏ 
عن ظاهر - وهذا ما يُفضى في أحسن الأحوال إلى الشعرية التاريخية - بل هو يظهر 
هذا الظاهر وهذا ما يشكل صورة للمعرفة التي ربّما تتخذ من هذا الإطار شعاراً لها. 

فى تحديده القيمة الدالة » قد يُفترض Gi‏ العقل دلالى فى الدرجة الأولى › إذ 
يعتمد الفهم على النحو فى محاولته تحويل الاختلاف إلى وحدة « وإصرار دى مان على 
استنطاق النحو أمر معروف . فالبلاغة تعى أنها بلاغة » ومن هنا يأتى تفوقها على بقية 
Geos tal‏ ا ی ce Gees)‏ قوط فى الموضوعية « أعني كونها 
قطابات dye‏ موضوع ها + وهذا testes dias Le‏ شيل دبالف اق لرن 
ووحدها البلاغة تحمل معها فى مجالها كونها لذاتها وفى ذاتها . وإذا بقى للكلمات 
سق تسكن all‏ القول إنها ل حي على اها 

تكيّف البلاغة « بوصفها نمطاً لغوياً » ذاتها مع التناهي الإنساني » لأنها على 
عكس الأنماط اللغوية الأخرى « تحتاج ألا تستقرٌ فى Leal‏ شىء خارج حدودها » فهی 
تعمل على اهت التصن Glas tide cals lea Gti Gass‏ دن وة من 
المجازات » وبين تقنية الاقناع » فإنها متحركة بما يكفي لتحاشى الوقوع فى الموقف 
الآيديولوجى . وعلى هذا النحو يتقارب (الكيف) و (الماذا) فى القراءة . وعلى النقيض 
من نصيحة ديكارت في فحص التأكيد لما ينطوى عليه من زيف خفي » أو توصية كانط 
بعرض الحكم على أفق أوهامه ؛ يكمن بحث دى مان البلاغي في معرفة تناهي النص, 
والكشف عن آلته البلاغية . ويبدو هذا فى البداية وكأنه تخل عن الأسئلة «الرفيعة» فى 
الحندق:والكتي والذات والقعزية + ally‏ والدلالة > التي قرا من plat‏ التنصوض فى 
الظاهر . وسيصح ذلك لو Gi‏ الآلية البلاغية التي يبحث فيها دى مان كانت مجرد 
تمظهر ظاهر - لکن كونها أكثر يكثير من هذا » أي كونها توصيف تمظهر ظاهر ما › 
انا رر إن تكن خا لا سكل ان ا امات وق . ففي تخبطها تعتقد 
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هذه المتابعات أنها تركت alle‏ التمثيل » وهي تقيم الآن فى عالم العقل . لا يؤوي دى 
مان مثل هذ الأوهام » بل إنه » وقد حمل الوهم إلى نقطة شلله « ويلغ به نقطة توصيف 
تمظهر الظاهر » يقف عند حافة تناهى الإنسان , عارفاً أن هذه المعرفة داخلة في 
بوصلة التناهى . وقد يبدو لبعض الناس Of‏ هذا غير كاف » فهم قد يرغبون فى اللجوء 
إلى صور من الفكر اليوتوبى - أو يريدون فرض فكرة أو مثال ما Leh.‏ دى مان 
فيقترح فعالية أكثر تواضعاً . ليست يطولية لأنها ليست تحويئية » ولا قدرية لأنها لا 
تخضع ولا تطيع عن عمى » بل تريد أن تسهم فى عملية توضيح منهمكة أصلاًء وتحاول 
أن تعتنق» حركتها . 

لا يقرأ يول دى مان ليشكل هويته » أو هوية النص » ولا هو يقرأ ليصل إلى هوية 
ما وراء النص , مهما كان اسمها . بل هى يريد أن يحدد موقع نقطة العمى فى النص 
بوصفها منظّم فضاء الرؤية التي يحتوى عليها النص , والعمى ال ملازم للرؤية . نقطة 
العمى هذه هي الموقع الشمسي الذى يعمى على الأجرام السماوية حوله وينظمها 
أيضاً . ولیس للشمس نفسها تاريخ ثورى» أو بالاحرى » یکمن تاريخها فى مكان آخر › 
ody‏ انعد آخر وهذا هو السبب فى أن أى نقد Cay‏ لدي مان يصل إلى نتائجه بسرعة 
اعتماداً على سرد زمانى متتابع لقراءاته بأن المأزق الذى يصفه ويحدد موقعه إنما هو 
شرط عام Jas‏ » لقكر ما بعد التنوير » هى نقد مغلوط بالكامل . فدى مان لا يتنازع 
مع التاريخ ما دام تناهيه معروفاً +والحقيقة إن ب ادا كان شنيكاً > فهو محاولة 
لطرح السؤال التاريخى على حافة ذلك التناهى . إِذْ كيف ينبغى لنا أن نتأمل فى تلك 
الفعالية التى تملى تمظهر الظاهر ؟ يطرح هذا السؤال » الذى يبدأ الآن فقط بالتبلور , 
مشكلة التاريخ نفسها مادام يضطرنا إلى مواجهة السؤال عن هوية تلك الفعالية . 

يمكن وصف موقف دی مان المتميز من خلال فكرة هيغل عن التهذيب Bildung‏ ,2 
فإن يكون الإنسان مهذباً يعني أن يمارس Less‏ من الزهد » BY‏ التهديب لا يتطلب 
OLS!‏ 09 كسير Ge‏ المعلومات» أق حن من السرفة ويل إنكارا واا لا هؤ 
phi‏ . وكان «المطلق» . كما آمن به هيفل » يعني لديه Wi‏ نحتاج أن نصبح أقل 
تعرضاً للمباشر فى كل أشكاله . فكر دى مان وطيد فى العلمانية » أو بعبارة أدق › 
متحرر من المتعالىي بحيث يمكننا أن نسميه متناهياً . وهكذا فهى بعيشه فى عالم 
التمثيل : كما تفعل جَميعاً : «يرى الأقل قالأقل من الأشياء الجديدة + بخيث gens‏ له 
جوهر محتوى الأشياء الجديدة معروفاً تماماً» (الموسوعة £08( . وربما كنا نعرف 
سلفاً ما سيفعله دی مان » لکن هل نستطيع أن نعتنق حركته ؟ 
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« ذلك الخطا الدائم « الذى هو«الحياة» 
على وجه الدقة ... »(*) 


named Dard 


(*) أثبت المؤلف هذا المفتتح فى الطبعة الأولى » وسقط من الطبعة الثانية . 
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حين زار الشاعر الفرنسی ستيقان مالارميه اكسقورد عام 1444 لإلقاء محاضرة 
عترادها #الرمسيقى eel g‏ ودعت موقي Le aI ele‏ فى ذلك لن عل 
ails‏ ماخر لق جك ينا من ST‏ الا رة be ail‏ وك pula‏ 
CY sluh) a (he aa. Ja‏ 

فى عام 191١‏ ريما شعر المرء بإغراء أن يردد صدى كلمات مالارميه « ليس فيما 
يخص الشعر هذه المرة » بل فى ما يخص النقد الأدبى . فقد عبثوا بقوانين النقد .. 
وأعرافه الراسخة التى سادت فى حقل النقد الأدبى وجعلت منه حجر الزاوية فى 
المؤسسة الثقافية yes‏ سينا حتى باك صرعة مهددا بالاثهيان ولغل المرء تجيل إلى 
الحديث عن التطورات الحالية فى النقد الأوروبى من خلال الأزمة lily. Crisis‏ ما 
Sas‏ ارا اعرا الشارجدة الاس موا + انعم ب اا فو ارقت 
عن ملا ال ف السوعة غير العف التى Moat‏ يها SUT‏ المتصارعة فى 
الغالن) اعمافا AYE Sh‏ ماكب بالزوال ce ill‏ على ها دا اة فصي با بلقت 
الح قل ذلك وة slay‏ ا ا عات لف سويب القطنة Shastri‏ 
Vestal‏ خرا ٠ Gas‏ فى حين أنها قبل سنوات ولأسباب مختلفة Lobes‏ كان من المالوف 
SS‏ فی pale‏ ةا Aes oll‏ الجديدة الجديدة» أما اليوم EE‏ جديد 
يظهر . يدشّن نوعا جديداً من النقد الجديد الجديد . ومن الصعب تعقب الأسماء 
والاتجاهات التى تتوالى بسرعة. جامحة aly:‏ ينقض سوى عش يدوا حين كانت 
أبشماء سكل SURG‏ و شارت gel‏ أو يوليه staat‏ اوك الروك ال : كنا 
نظر شباب آخرون مثل جان - بيير ريشار ٠‏ أو جان ستاروينسكى إلى أنفسهم بزهى , 
باعتبارهم استمراراً للمقتريات التي أصلها أسلافهم المباشرون في ذلك الوقت 
كانت الفلسفة هي الحل المساعد الرئيسي لضخ الأفكار للنقد الأدبى دون شك . 

ففى «السوربون» التي كانت ترى دورها الأساسي » كما تراه الآن » متمثلاً في 
nC a‏ ال كانت الأطرويضات tS‏ تجو SET‏ و الأنى على خو 
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وتجريبها » تجد مثواها لدى الفلاسفة على نحو طبيعى . وكان هؤلاء الفلاسفة منهمكين 
في العمل على إنجاز تاليف صعب بين المذهب الحيوى لدى برغسون والمنهج الظاهرياتى 
(الفينومينولوجى) لدی هسرل .وقد أثبت هذا الاتجاه تجانسه مع الاستعمال المركب 
مقولات الأحساس والوعى والزمانيةء التي تطغى على نقاد الأدب فى هذه المجموعة . ولم يبق 
اليوم إلا alll‏ على السطح فى الأقلء من ذلك التعاون بين الظاهراتية والنقد الأدبى , 
aly‏ ارت otal‏ فة كا SSS‏ الذى كانت CSE aI‏ الغو عون مز 
مظاهرها فى فرنساء بالية الطرازء فحلّت العلوم الاجتماعية . 

لكن لسن هق eat‏ اا ا Ee‏ مها ون اع 
الناقد الجديد الجديد » المنحوس والنافد الصبر » أن يقرر فى أى حقل ينبغى أن 
يقضى وقت قراعته . وقد بدا خلال فترة وجيزة » وفى إثر أطروحات لوسيان غولد مان 
عن علم اجتماع «الجانسينية» في القرن السابع عشر « وكأن علم الاجتماع كان فی 
الصدارة ؛ وكان اسم لوكاتش يُذكر فى الحلقات الفكرية الفرنسية برهبة ة ممائئة لتلك 
الرهبة التي كانت تحيط شخصيتي كيركجارد وهيغل قبل ذلك بسنوات قليلة . ثم ظهر 
كتاب «مدارات حزينة» ل «ليقى شتراوس» » فأخرجت الأنثرويولوجيا م الاجتماع , 
من ساحة الاهتمام الرئيسى عند الناقد الأدبى « ولم يكد شك هن اا 
الصعبة فى الذاتية القبلية « حتى أطبق ple‏ اللغة على الأفق برطانة تقنية مذهلة , 
ويتأثير خفى نوعاً ما من «جاك لاكان» » عاد التحليل النفسي woud Lady ste,‏ كن 
لفرويدية :عمد gS Gb Lead coll gst jun‏ من الثقاف: : 

ريما كان قد فات أوان هذا الاتساع المفاجىء فى الدراسات الأدبية خارج 
إقليمهاء وتأخر امتدادها إلى مجال العلوم الإنسانية . وما يُدعى «البنيوية» الآن فى 
فرنسا » على المستوى الظاهرى » ليس سوى محاولة لصياغة منهجية عامة لعلوم 
الإنسان » وبالطبع تؤدى الدراسات الأدبية والنقد الأدبى دوراً معيناً فى هذا البحث › 
ولا جديد أو متأزم فى هذا « فمحاولات الربط بين الدراسات الأدبية والعلوم الاجتماعية 
شىء GLE‏ في فكر القرن التاسع عشر من هيغل إلى تين ودلتاى . ما يبدو متأزماً بين 
مؤشرات خارجية هو الإحساس بالفورية » والتنافس الملهوف الذى تخوضه مختلف 
الحقول لاخزاز الضبدارة .. ١‏ 

أية فائدة يمكن أن تعود بها هذه الفتنة callic ILM‏ على الدراسات الأدبية فى 
أمريكا ؟ كانت السخرية فى موقف مالارميه حين ألقى محاضرته فى أكسفورد تكمن 
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فى قلة وعي مستمعيه من الإنجليز بالحالة الطارئة التى el‏ أنها أقلقته . ولم ينتظر 
العروضى الإنجليزى بعض الأجانب السيئي الصيت للبدء بالعبث بالشعر ‏ ولم يكن 
wall acai‏ ,و الكت ا رمل با ار peeks Bu I‏ اون Sc‏ كان 
ala Lull‏ يتظرون إلى yall‏ الاسكتدرى كاساسس يوخ ges‏ الموشح لسري 
Spenserian stanza‏ » أكثر مما هو طريقة حياة › وريما واجهوا صعوية فى قهم 
all LGV) IL‏ , كان مستعملها مارت + 'بمسحة ستاخرة أن تقو على أفل نارو 
ولكنها Last‏ حيرت جمهوره الأجنبى (فى أوكسفورد) . وكذلك فإن الحديث عن أزمة 
النقد فى أمريكا ‏ من المحتمل أن تبدو لحناً نشازاً أيضاً لآن النقد الأمريكى أكثر 
انتقائية » وأقل Lajas‏ للأيديولوجيا من نظيره الأوروبى . فإنه منفتح جداً على المؤثرات 
الخارجية , ولكنه أقل حماساً فى تجريبها بالشدة المتأزمة نفسها . وإننا لنواجه بعض 
الصعوية . فى التناول call‏ للعنف الجدالى الذى نوقشت به القضايا المنهجية في 
باريس . ونستطيع أن نستشهد بخيرة المؤرخين للإشارة إلى أن ما كان يعد Fee‏ 
الماضى ‏ غالباً ما يظهر فى النهاية أنه لم يكن سوى موجة صغيرة ٠‏ وإن كل تغير يتم 
dee las da‏ إلى أن فته اتراو الخركاف Ws RW‏ ترد أن شاع 
المنظور الزمانى . 

هذا النوع من الحس البراغماتي السليم مثار إعجاب » حتى يصل إلى النقطة 
التى يغرى بها العقل بالرضا عن ذاته ويدفعه أخيراً إلى السيات . ويمكن الكشف 
sts‏ تعن ع مستويات التجربة » أن ما يجربه ناس آخرون بوصفه أزمة « ربما لا 
يكون حتى تغيراً » وتعتمد مثل هذه الملاحظات فى الطبيعة » بل إن كلمتي تغير وحركة, 
من Suse‏ إطلاقهما على العملية التاريخية ليسكا شون الشتعارة GLAS Ye‏ من «gill‏ 
ولكنها بدون معادل موضوعي يمكن أن يشار Gall‏ بوضوح في الواقع التجريبى 
«ae‏ على Sasa pe gs‏ القن Gh‏ الك ق UMN‏ اة 
ولا يُوجد تايل gi‏ إحصاء للأعراضن يستطيع أن يقبت أن القوران الذى يحيط بالنقد 
الأدبي الحاضر هو في حقيقته أزمة ٠‏ تعيد تشكيل الوعى التقدى » نحو الأفضل 
أو الأسواً > لجيل ما . ويرغم ذلك يبقى هؤلاء الناس EE‏ كأزمة ويستعملون 
jl adel‏ لعة الأزمة قى وصق ما تجرى ٠‏ ولايد لنا من وضع هذا Likes‏ عند تافل 
ماق الآخرين كقطوة اولن قل ol‏ تون إلى Meda‏ 
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مرة أخرى يمكن أن يعطينا نص محاضرة مالارميه فى أوكسفورد الوثيق الصلة 
بنص نثرى آخر له كتبه بعد ذلك بفترة وجيزة وفي الموضوع نفسه يحمل عنوان 
وأو (asda lashed‏ . ومن الواضح أن مالارميه يتحدث في هذين النصين عن 
تجاريه فى العروض مع مجموعة من الشعرا ء الأصغر سنا « ممن yp asus‏ أنعسهم 
(دون تشجيع منه فى الغالب) أتباعه, Del‏ يخصص منهم بالأسماء : هنرى دی رينيه, 
مورياس « قييل - غرافان - غوستاف كان . شارل موريس » إميل فيرارين » 
دو جاردان ٠‏ البرت موكيل » وآخرين . 

وهو يتظاهر بالاعتقاد بأن رفضهم الجزئى للشعر التقليدى لصالح أشكال الشعر 
jill al‏ ما Batten‏ البناء» يمثل أزمة كبرى > وهذه هى العاصفة الملحمية 
(الرؤيوية) sill‏ غالبا ما تعاود الظهور بوصفها الرمز المركزى فی كثير من شعره 
المتآخر . وواضح لكل مؤرخ أدب فرنسى > Gi‏ مالارميه يبالغ فى أهمية ما يحدث Aya‏ 
إلى حد أن يبدو مضللاً تماماً » ليس فقط فى عيون جمهوره البريطانى البارد » يل فى 
عيون مؤرخى المستقبل أيضاً . فلا يكاد أحد يتذكر الشعراء الدين ذكرهم اليوم , 
وبالتاكيد فإنهم لا يحظون coll‏ على التجديد الانفجارى الذى يبدو أن مالارميه يعزوه 
لوم يضف ال اما حن بد يشير إلى أن مالارميه لا يبالغ فقط فى تقدير أهمية 
هؤلاء » بل أنه يتعامى عن القوى التي كان يبدو أنها ستترك أثراً باقياً في عصره : 
فلا يشير إلا إشارة عابرة إلى لافورغ » الذى يرتبط ارتباطاً متنافراً إلى حد ما ب 
Gide. Shes eres‏ في نكر راميق « Fleas‏ وجيزة + يبدو أن جالارميه 
ew‏ تماماً في مبالغته بتقييم حلقة أصدقائه الأقربين > ويبد أنه يستوحى | استعماله 
لكلمة «أزمة» من lel!‏ أكثر مما يستوحيه من البصيرة . 

وبرغم ذلك فإن النص لا يستلزم قراءة فاحصة جداً للكشف عن أن مالارميه يعي 
تماما » فى حقيقة الأمر , الابتذل النسبى فيما يأخذه أتباعه مآخذ الجد . فهو 
يستعملهم ذريعة للحديث عن شىء ما يشغله أكثر منهم > وهو تحديداً » تجاريه مع 
اللغة الشعرية . ويأتي ما يشير إليه حين يصف الوضع الحالى للشعر » إذا ما ترجمناه 
ترجمة حرة » وحاولنا تسويته بملء فراغات النص النحوية » على النحو SV‏ : «لقد 
لفك الهو اهف ويف الل الجديد القكن لقيافة ردك + فق شخ فعل 
الكتابة ذاته إلى حد التأمل فى أصله » أو على أية حال ؛ إلى حد بعيد بما يكفى 
للوصول إلى النقطة التى يتساعل فيها هل كل من الضرورى لهذا الفعل أن يحدث» . 
وليس بالأمر المهم إن كان الجيل «الجديد» الذي يشير إليه مالارميه » يعني أتباعه 
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الشباب » أم معاصريه من أمثال قيرلين » أو فيير » أو حتى رامبى ضمناً » ونحن نعرف 
بيقين » أن شيئاً ما متأزماً كان يحدث فى تلك اللحظة » جاعلاً فى الممارسات 
والافتراضات إشكالية مسلما بوجودها . 

لقد فقدنا إلى حد كبير » الاهتمام بالحدث الفعلى الذى يصفه مالارميه بأنه أزمة, 
لكننا لم نفقد أبداً الاهتمام بنص يتظاهر بتشخيص أزمة » فى حين أنه فى حقيقته 
الأزمة التى يشير إليها ay.‏ هنا > كما فى جميع أعمال مالارميه النثرية والشعرية 
المتأخرة » يتأمل فعل الكتابة حقاً فى أصله « ويفتتح دائرةً من الأسئلة التي لم يسمح 
أى من أتباعه بتناسيها . ونستطيع أن نتحدث عن أزمة حين يحدث «انقصال» » بفعل 
الثامل لان ١‏ نها قتسف فى GUNN‏ مو مقصده الأضلى :وين ما متاق 
بح ذلك ical‏ و عا ays‏ معد ميو ll‏ تد التق | نعاض كنا عاض : 
هل يلتزم النقد بتمعن ذاته » إلى حد التأمل بأصله ؟ هل يسال عن ضرورة أن يحدث 
فعل الثقد ؟ 

ماتزال هذه القضية أكثر تعقيداً لكون مثل هذا التمعن يحدد فى الواقع ai‏ 
النقد نفسه . إن الفعل النقدى » حتى في شكله الأكثر سذاجة » أي التقييم  oe‏ 
بالانسجام مع أصل أو خصوصية ٠‏ أى أننا حين نصف فناً ما بأنه جيد أو ردىء ‏ 
فإننا فى الحقيقة نحتكم إلى درجة معينة من الانسجام مع مقصد أصلى نسميه نيا . 
ونحن نلمّح إلى أن الفن الردىء ليس فناً على الإطلاق . أما الفن الجيد » فإنه على 
القن من ذلك يققرب من WISH‏ المسيقة والحظلة UL‏ تنب أن بكرن عليه القن . 
لهذا السبب ترتبط فكرتا الأزمة والنقد ارتباطاً حميماً إلى درجة أن المرء يستطيع أن 
يهم او کل قم ق ب ع شكل امه :فال رة عن Casi‏ افد إن 
فوتحضيل حال إلى خد Le‏ وف الحقى ال لا تكون حف ززمة + اوعد الأقراة 
العازمين على تجنب الازسة بأى شمن يمكن أن توجد كل أنواع المتافج الإدبية : 
Gast‏ الشلو لوجي التقسية ...الخ الك لا Se‏ أن GY. AB tags‏ هذه ll‏ 
ga‏ الأقراد لخ عورا قعل URI‏ موضع السؤال بورض بمقصيدة القاس : 
وهذا ما يقوم به النقد الأوروبى اليوم ء ولذلك يستحق أن يُدعى نقداً Casi‏ اض + 
وأرجو أن يتضح أن هذا القول لا ينبغى أن يعد حكماً ت تقويمياً » بل مجرد حكمٍ وصفي 
خالص . أما كون النقد الأصيل عائقاً أو دافعاً للدراسات الأدبية ككل » فيبقى سؤالاً 
مفتوحاً . علي أن ثمة أمراً أكيداً » وهو أن الدراسات الأدبية لا تستطيع أن ترفض 
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النظر في دعوى وجودها . وستكون الحالة شبيهة بحالة المؤرخين الذين رفضوا الإقرار 
بوجود الحروب « لأنها تهدد بتعكير الصفو اللازم للمتابعة المنتظمة فى حقل 
اا 

إن الاتجاه السائد فى النقد الأوروبى » سواء أكان يستمد لغته من ple‏ الاجتماع 
أم من التحليل النفسى أم من الأثنولوجيا > أم ale‏ اللغة أم حتى من بعض أشكال 
الفلسفة يمكن إيجازه بسرعة كما يلى : أنه يمثل هجوماً بدافع منهجى على فكرة أن 
الوعى الأدبى أو الشعرى في كل حالة هو وعى متميز يستطيع استعماله للغة أن 
شام لهرت إل عد ما م مخ الازنواحيا Cees Guballa‏ 
pall‏ فئ الاستعمال الوم للثة ونحن تغرف أن LEA‏ الاجنتماعية يكاملها هى نظام 
تقد من الوسائل ا Leesa!‏ لبر تفن الد ALL‏ عن ارات cet gall‏ 
لا اسم لهاء بكل معنى الكلمةء لا لأنها مخجلة أخلاقياً (فهذا يجعل المشكلة بسيطة جداً) 
بل لان asl‏ دواع Mal‏ فلسفية بوتس تحر أن wall‏ الذي كان يخثار 
تافل هذا العوف acl‏ كان يرهن للعذات الأليم ا6 كان Lely‏ ٠و5‏ كان سانا 
فيحكم عليه بالسخرية الشاملة التى تليق بأبطال مثل «كانديد» أو جميع الحمقى 
الآخرين في القصص والحياة . وتمرّ المأثرة المعاصرة إلى هذه المشكلة المعمرة بطريق 
إعادة صياغة المشكلة التي تنشاً حين يتطور وعى ما بتاويل وعى آخر gh linge‏ 
النموذج الأساسي الذى لا phe‏ منه فى العلوم الاجتماعية (إذا كان US‏ شىء كهذا) . 
يبدأ ليقى - شتراوس » على سبيل المثال » من ضرورة حماية الأنثرويولوجيين 
(علماء الأناسة) المشتغلين على دراسة ما يسمى بالمجتمع «البدائي» من الأخطاء التي 
ارتكيها الأنثرويولوجيون الوضعيون السابقون حين أسقطوا على هذا المجتمع 
افتراضات ظلّت تحتّمها احباطات وضعهم الاجتماعي الخاص ومواطن ضعفه » وقبل 
إطلاق أى حكم نافذ عن مجتمع بعيد ما »> لايد أن يبلور الشخص الباحث موقفاً 
واضحاً قدر الإمكان عن مجتمعه نفسه . وسرعان ما سيكتشف أن الطريق الوحيد 
لتحقيق GAS‏ المحجوب عن الذات هذا إنما يتم بالدراسة (المقارنة) لذاته فى أثناء 
اكا موصن اا خن ا مغ اماط التمويوات: القن تلو ON‏ ذا اموق 
بالضرورة . فرصد الآخرين وتأويلهم هو أيضاً دائماً وسيلة تؤدى إلى رصد الذات 
لقره vale vi RUAN ites reed sei‏ وروک واه 
الكانتى الفلسفى أيضاً) لا تستحق أن تسمى معرفة إلا حين تستمر هذه العملية 
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الغنارية فى الكتويل ola SN‏ مين ذافن وهنا تنش ela ast‏ عديدة , لن الذات 
ااا ت أكثر تباتاً من الذات المرصودة > وفى كل مرة يقلح فيها الراصد فى 
Eis‏ فاضا برها » ويرد اد تعييرة lal‏ حين يزداد اقتزان تأريله هن الحقيقة , 
غير أن كل تغيير للذات المرصودة يتطلب تغييراً LUG‏ له فى الذات الراصدة « ويبدو أن 
هدم العملية Leeda)‏ لاانهاية ليا ؛ وكلما slapd‏ التنيذت شد وضدقا « قل اتصاع من 
يقوم فى الواقع بفعل الرصد » ومن يقع عليه قعل الرصد . ويميل كلا الطرفين إلى 
Sk pl A‏ شي تح العاف الأضلية الفاعتلة يدبي ورف تتح 
ثقل هذا التطور مباشرة إذا سمحت لنقسي بالانتقال » الحظة وجيزة » من النموذج 
الانثرويولوجى إلى النموذج التحليلي النفسي أو السياسي . ففي حالة التحليل الأصيل 
للنفسى » يعني هذا النموذج أنه ليس بالإمكان التمييز بين من يحلل ومن يحلل . 
وبالتالي Lats‏ الفؤال المخد هذا ٠‏ من يجب أن يدفع لمن > وعلى الصعيد السياسى , 
لابد أن يظين أيضاً السؤال المربك المائل من يجب أن نفل من , 

إن الحاجة إلى حماية العقل مما قد يصير دواراً خطيراً VERTIGE‏ » دواراً للعقل 
امرتهن فى gat‏ 9 اللانينائى Ulli.‏ العودة إلى Leg gis‏ أكثن عقلانة وتستهد 
مغالطة التأويل النهائي الفريد وجودها من مسلمة الراصد المتميز الأثير : ويؤدى هذا 
بالمقابل , إلى التذبذب اللانهائى فى حالة الاحتجاب المتبادل بين الذوات Intersubjective‏ . 
وهرياً من هذا aul‏ فل ل ران رع فا حدر تمل ويا من اقفر 
المستويات التجريبية خصوصية والتصاقاً قى السلوك البشرى إلى أعلاها وأكثرها 
و . فلم تعد هناك منطلقات يمكن أن تعد متميزة أو أثيرة على نحو قبلي Silay,‏ 
بنية تعمل بصورة حية تموذجاً لبنى أخرى > وما من مسلمة للتراتب الأنطولوجى 
(الوجودى) يمكن أن تكون مبدأ منظّماً تستمد منه بعض البنى وجودها على نحو ما 
تخلف الآلية | ally La‏ اليتق كا هي بعت ما + كاري فى تخالا : 
ly eal pac ll‏ ل ون Il id‏ اكاك داجن lait gy las Ling‏ 
فى الأساطير المجاورة » أو حتى لها هوية ذاتية قوية تكفى لمثولها بذاتها دون فعل 
تاريل atlas I Eh ellis wall a E‏ راكنا نطق ولد 
تجا gall! ALAR Su Bute hs‏ وجود Ui‏ خا اة Biante‏ :قول نش 
شتراوس فى النییء والمطبوخ» : «على خلاف التأمل الفلسفى الذى يدّعى العودة إلى 
الأصل » تهتم الفعاليات التأملية التى تنطوى عليها الدراسة البنيوية للأساطير 
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بالأشعة الضوئية التي تصدر عن نقطة «بؤرية افتراضية» ويستهدف هذا المنهج منع 
هذة Teel sav sell‏ مق أن تكن مصدرا دواقعيا الخو ريما فكوق المقائينة 
بالبصريات مضللة aia‏ في hag‏ يشوقف على المازلة الوجودية التي تحتلها 
النقطة البورية «وتزداد المسالة تعقيداً حين تتضمن الختفاء الذات بوضفها الذات 
ia Sil‏ 

oda cls al‏ الالقحطات للوتتقال من الأنكرويولو هنا ال حفل الل اتال 
all‏ لابب os‏ مل السازيل ca slay eel‏ الذواكى درا كنا رفن اماس داعا 
الاين مق التطايق a‏ مم الكو الذى بره SENG VaR Sg iyi‏ نيه فى 
al‏ ا فى اما a‏ اي اق طا معنا بسكي ال عة 
وفى جعل الإشارة الفعلية تتطابق مع ما تشير إليه . وإن من الخصائص المميزة للغة 
أن تكون قادرة على إخفاء المعنى وراء إشارة مضللة » مثلما نخفي الغضب أو الكراهية 
وراء ابتسامة . وأن اللعنة التى تمر اللغة كلها » أنها ما أن تدخل فيها علاقة يتبادلها 
الأشخاص , حتى تضطر إلى التصرف بهذه الطريقة , ولا تستطيع أبسط الرغبات أن 
تعبّر عن نفسها دون أن تختفى ورا ء ستارة اللغة التي تكوّن hauls Wee‏ فق العايقات 
AN Uo ait‏ تفل کا Leas‏ عن aca‏ را ت توفي لقن الإتستال 
اليومية, لايوجد موقع امتياز قبلى للإشارة على المعنى » أو للمعنى على الإشارة , 
بل إن على فعل التأويل دائماً أن يقيم هذه العلاقة بالنسبة إلى حالة معينة بين يديه . 

إن مهمة اللغة اليومية مهمة «سيزيفية» « مهمة بلا نهاية ولا تطور » OY‏ الآخر حر 
دائماً فى جعل ما يريده مختلفاً عما يقول إنه يريده » وهكذا تشترك منهجية 
الأنثروبولوجيا البنيوية ومنهجية الألسنية ما بعد سوسير بمشكلة التعارض القائم في 
J‏ العلدمة التبادلة مين الا ت وغ كان Jo‏ هت اوسن بالك م د 
dale‏ أن يبل إلى تقيجة منفادها وجو اسطوزة مله ولف فان على علم LAM‏ أن 
يتصور وجود لغة شارحة META-LANGUAGE‏ بلا متكلم » لكى يبقى عقلانياً . 

من المفترض أن الأدب شكل من أشكال اللغة . ويستطيع المرء أن يزعم أن جميع 
أشكال القن الأخرى » Las‏ فى ذلك الموسيقى » هى فى الحقيقة لغات أدبية أولية . 
وهذه » في حقيقة الأمر » كانت أطروحة مالارميه فى محاضرته فى أكسفورد » مثلما 
هى أطروحة ليقى- شتراوس حين يذكر أن لغة الموسيقى » من حيث هى لغة بلا متكلم, 
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تكاد تكون اللغة - الواصفة gf)‏ الشارحة) التي يحلم بها علماء اللغة ‏ وإذا كان على 
الموقف الجذرى الذي اقترحه ليقي - شتراوس أن يظل قائماً » وإذ لم يكن لسؤال 
البنية أن يطرح إلا من وجهة نظر لا تتمتع ذاتها بأى امتياز » وإذن لصار من الملزم 
القول OL‏ الأدب لا يشكل استثناءاً » أى أن لغته لا تحظى بأى امتياز » من حيث 
الوك ly‏ لصي غل Tagg lI EY‏ للخة .وفلف تع NV GUN Legs‏ الشنويق 
تماماً « فلكي يتخلصوا من الذات الك نض أن اذا إن التعارض بين By LEY!‏ 
والمعنى si)‏ بين الدال والمدلول) يطغى فى الأدب على نحو ما يطغى فى اللغة اليومية . 

ENG كان قى يه خفن الا الأماصرين بون انالا‎ LN ay 
sel leat WAS بوه‎ alee من‎ ee ال قر فونسا والزلايات ا‎ 
يان الأ لف ذاف اا و :ون السترافيها الطاعية ايها أن يعض )د اعات‎ 
جو تخر عن وة تسسا كل ارات وري‎ cad الأطنالة الق لالت‎ 
فى‎ UP ASN Ga اع او و کا اا‎ 
اعجاب وافتتان بصورة زائفة تحاكي الصفات المنسوية للأصالة » فى حين أنها في‎ 
واقع الأمر ليست سوى قناع أجوف يحاول أن يغطى به وعى مهزوم محبط على سلبيته‎ 
الخاضة:‎ 

وربما يتوفر أخص مثال على هذه الستراتيجيا فى استفادة النقاد البنيويين من 
مصطلح «رومانسى» التاريخى . ولهذا المثال أيضاً فضيلته في كشف المخطط 
التاريخي الذى يعملون فى داخله , والذى SHY‏ صراحة دائماً . إن مغالطة الاعتقاد 
اال المطابقة بين الإشارة وامعنى » فى لغة الشعر ٠‏ أو فى الأقل » إمكان ربطهما 
ببعض فی توازن حر ومنسجم نسميه الجمال > ليست سوى خديعة رومانسية . قوحدة 
المظهر (الإشارة) والفكرة (المعنى) - إذا استعملنا الجهاز الاصطلاحى الذى نجده عند 
منظّرى الرومانسية حين يتحدثون عن المظهر Shein‏ والفكرة lai} - idee‏ هی 
أشظورة زوماقسة Petes‏ الأطوار Salo‏ ل #الروخ paths‏ فالووح الا 
(Ay > Shéne Seele‏ موضوعة سائدة ذات أصل تقوى فى أدب القرنين الثامن عشر 
والتاسع عشر تعمل » فى الحقيقة » بوصفها مجازاً لغوياً من نوع متميز « ومظهرها 
الخارجى يستمد جماله من وهج داخلى si)‏ نارمقدسة (Feu Sacré‏ تضيط فى النهاية 
إيقاعه إلى حدّ إنها » بدلاً من أن تخفيه عن الأنظار « تضفى عليه موازنة صحيحة بين 
aaa a‏ ,وه تتم shal‏ الس أن تسطو دون ayers‏ 
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ويجسد الخيال الرومانسى هذا المجاز أحياناً بصورة شخص « أو أنثى أو ذكر » أو 
خنثى » ويوحى بوجوده ذاتاً تجريبية فعلية : ويفكر المرء على سبيل JEL‏ » ب «جولى» 
لروسو + و «ديوتيما» لهولدرلين » أى بالروح الجميلة التى تظهر فى «ظاهراتيات الروح» 
لهیغل « وفى «قلهلم مايستر» لغوته . 

عند هذ النقطة يستبد بالناقد الذى يكشف الحجب من فولتير وصولاً إلى الوقت 
Vol Ste juste‏ يعاو نان يلين إن نهذ الاتهسن .هده الدات اة ت 
موضع سخرية حين تزرع فى التربة الوقائعية فى عا منا الساقط » ويمكن رؤية الروح 
الجميلة طالعة من الخيالات التي يسمو بها الكاتب بعيويه ونقائصه , إذ تكفى إزالة 
الوحدة » مؤقتأ » نحن العالم الخيالي الذي توجد فيه لجعله يبدو أكثر سخفاً من 
«كانديد» . ولقد كان بعض المؤلفين , الذين يكتبون فى صحو الأسطورة الرومانسية » 
على وعى كبير بهذاء ونستطيع أن نرى بعض التطورات فى واقعية القرن التاسع عشرء 
فالمعالجة الساخرة للمجاز «الروبسوى» عند ستندالء أو للمجاز الدونكيشوتي عند فلوبيرء 
أو المجاز «الشعرى» عند بروست ت ؟ يمكن تأويلها على أنها كنف geet‏ الكجاب في 
المثالية الرومانسية . ويؤدى بنا هذا إلى مخطط تاريخى foes‏ فيه الرومانسية » إذ Ce‏ 
الغو اضر نقطه Lats gh oa‏ القريب » بينما يمثّل القرنان التاسع عشر 
والعشرون انبثاقاً تدريجياً من هذا الضلال « الذى يبلغ ذروته فى اختراق العقدين 
الأخيرين الذى يدشن شكلاً جديداً من البصيرة والوضوح هو علاج الخلاص من عذاب 
مرض الرومانسية . ويتصفية ما يبدو خاماً (re‏ فى هذا المخطط التاريخى » يغير 
بعض النقاد المحدثين مجرى هذه الحركة فى داخل وعى كاتب واحد » ويكشوف كيف 
كن فهو Legis Le Slay ashi‏ اففمل + يوضفه عملا متتائعة من lain Yl‏ والكشف 
الجزئي عن الاحتجاب . ولا تجرى هذه العملية في اتجاه واحد بالضرورة »من الخديعة 
إلى البصيرة ايل مك أن Cys‏ فاك لعن معش من الانتكا سات والإبادلات AGLI‏ 
مغ :ذلك تعتدق الشركة الأساسية للعقل الاي فما نعو GEES‏ الحجب» وبالتالق 
يصير الأدب غاية ذاته » ويصل إلى أصالته ‏ حين يكتشف أن المنزلة الرفيعة التي 
ادعاها للغته لم تكن سوى اسطورة ودن Se‏ اناا على تى يي مع 
قصده فى كشف الاحتجاب الحاضر شعورياً > كلاً أو جرا > فى ذهن الكاتب . 

هذا المخطط قوى ومقنع » قوى فى الحقيقة بما يكفى للوصول إلى جذر المسالة 
والتائي »إلى lea!‏ ازس »وط لب aad,‏ على gat‏ مقت اشا تفيضا : 
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أما المقصود من ملاحظاتى فأن تشير إلى يعض الأسباب التى تدعونا إلى تأمل مفهوم 
alll l) Gull‏ الي تيقد chal LES‏ أخطر الأساطين علي GULY!‏ فن 
الوقت الذى يوحى فيه أنه يلزمنا » كما يقول مالارميه » بفحص فعل الكتابة إلى حد 
الوصول إلى الأصل "Jusqu’en l’origine”‏ . 

ولأسباب إقتصادية » ستكون نقطة انطلاقى منحرفة قليلاً GY‏ الطريق الملتوى فى 
ا الل Lille‏ اا كرن قهن الطروى المت "ولاك أن سال اشا فين 
إذا لم تكن هناك بنية معرفية متكررة تتسم بها الأحكام التي تطلق فى A‏ مزاج الأزمة 
ويلاغتها . ولنأخذ مثالاً على ذلك من الفلسفة . فغی ما بين آیار و ٠١‏ أيار 1510م , 
ألقى ادموند هرسرل مؤسس الفينومين ولوجيا (الظاهراتية) فى قينا محاضرتين 
بعنوان «الفلسفة وأزمة العلوم الإنسانية الأوربية» » ثم غير العنوان Lead‏ بعد إلى «أزمة 
العلوم الإنسانية والفلسقة» « لكى يؤكد على أولوية مفهوم الأزمة . والمحاضرتان هما 
المادة الأولية لما صار فيما بعد أهم عمل من أعمال هو سرل » وهو الكتاب الموسوم 
ب «أزمة العلوم الأورويية والظاهراتية المتعالية» . وهو يش JS‏ الآن المجلد السادس 
من أعماله الكاملة التي حررها وليم بيمل . وفى هذه العناوين المتعددة بقيت كلمتان 
بلا تغيير هما كلمتا «أزمة» و «أوربية» . ومن تفاعل هذين المفهومين تنكشف البنية 
المعرفية لمفهوم الأزمة انكشافاً تاماً . 

إذا قرأ المرء هذا alee Ol aoe‏ ون تددن سين امن So‏ 
المضطرب » أذهله بكوته نبوئياً ومأساوياً Une‏ . فكثير مما هو مذكور فيه وثيق الصلة 
بما هو معاصر لنا اليوم . ولم تكن مجرد نزوة لغوية أن تظهر الكلمة eal‏ بان 
كشف الاحتجاب ٠‏ التى أريدلها أن تقوم بمهمة كبرى » فى هذا النص › برغم كون 
السياق الذى تستعمل فيه الكلنة » وهى تصف ما يحدث للإنسان النظرى المتفوق حين 
يلاحظ الإنسان الطبيعى المتدنى . يوحى بالكثير جداً . وهناك ملاحظة حديثة ة جداً فى 
وصف هرسرل للفلسفة بأنها عملية يمكن من خلالها أن تصير الافتراضات الساذجة 
فى متناول الوعى عن طريق فعل فهم نقدى للذات . ويقهم هوسرل الفلسفة فى الأساس 
على أنها تأويل ذاتی نمحو فيه ما يسميه ب «الاحتجاب gi « «Selbstverhulltheit‏ 
ميل الذات إلى إخفاء الضوء الذى تلقيه على ذاتها . وتنبع شمولية المعرفة الفلسفنة من 
الموقف التأملى باستمرار الذى يمكن أن يتخذ من الفلسفة نفسها موضوعاً له . وهو 
dues‏ الفلسفة بكونها مقدمة ة لنوع جديد من الممارسةء ويأنها «نقد شمولی للحياة كلها, 
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ولأهداف الحياة كلها « وللأتظمة والإنجازات الثقافية التى خلقها الإنسان» . ويالتالى 
«فهى نقد للإنسان نفسه « وللقيم التي تغمرة شعورياً أو لاشعوريا»:. 

ربما أغرى هذا الاحتكام المقنع للاحتراس النقدي الذاتي مستمعى هو سرل 
وقراءه المعاصرين بأن يديروا لهوسرل ظهر المجنء فقوا نقده الفلسفى على نصه ‘ 
ولاسيما فى الفقرات المتعددة التى تصير فيها الفلسفة مصدر تفوق تاريخى للانسان 
Krenn sts!‏ يتكلم مراراً عن الثقافات غير الأوربية بصفتها «بدائية» تسبق 
العلم « وتسبق الفلسفة « وتهيمن عليها الأسطورة » وغير قادرة بطبيعتها على وضع 
شاه فاه ا قى العامل القت اتان من Lagi‏ رتو برعم كرفا فت 
من cane.‏ التعريف « باعتبارها تاملا غير same‏ بالذات ٠‏ قؤدي بالضترورة إلى شمولية 
تجد معادلها العيني » الجغرافى فى تكوين جماعات تتجاوز الطبيعة « كالجماعة 
gece All‏ :افيه مكلا HG‏ يهن Sl‏ وف اة اد الم اة وا 
وإلى الأبد » عند حدود المحيط الأطلسى وقفقازيا . لا يقول هوسرل عن ذلك شيئاً , 
وما من أحد يمكن أن يكون عرضة لنقد cal‏ شتراوس للأنثرويولوجي ا 
موسرل كن فن ما النات Che‏ موك أل فارص Vesa‏ چا من 
المواقف الأوروبية على ثقفات غير أوروبية . ولم يتم وضع وجهة النظر الأثيرة عن 
الشعور الأوروبى ما بعد الهيليني موضع السؤال أبداً aly.‏ يضطلع بمهمة الفحص 
المحدد الحاسم ‏ الذى يعتمد عليه حق هوسرل نفسه فى أن يسمي نفسه فيلسوفاً ١‏ 
كما يقول . وبصفته أوربياً « يبدو أن هوسرل يتهرب من النقد الذاتي الضرورى › 
الذى هق شابق لكل حقيقة فلسفية عن الذات + وإنه ليقترف Und!‏ نفسته الذى al‏ يقتر 
روس حين ad‏ بحذر إعطاء مفهوم الإنسان الطبيعىء الذى ga‏ أساس الأنثرويولوجنا 
عنده » أية مرتبة تجريبية مهما كانت . ودعوى هوسرل فى التفوق الأورويى لا تكاد 
تحتاج اليوم إلى fed‏ مادا ge Sati‏ إنساويقى إرادة Lab‏ متفوية :فك أن 
نشير إلى الشفقة التي تنطوى عليها هذه الدعوى فى الوقت الذي توشك فيه أورويا على 
أن تدمّر نفسها كمركز باسم الدعوى غير المضمونة فى أن تكون مركزاً . 

لكن المسالة تتجاوزر الموقف الشخصى . فحين يتحدث نص هوسرل فيما كان فى 
الحقيقة أزمة شخصية وسياسية طارئة Uae.‏ هو شكل أكثر عمومية من الأزمة » 
يكشف هذا النص بوضوح ساطع بنية الأحكام . التى تحددها الأزمة . وهو يؤسس 
حقيقة مهمة » وهى أن المعرفة الفلسفية لا تتحقق إلا إذا التفتت إلى ذاتها . 
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لكنها سرعان ما تواصل القيام بالنقيض فى هذا النص نفسه . إن بلاغة الأزمة تذكر 
حف ell‏ بس خط + فى عمياء UG‏ عن رت gill‏ الذي GRE‏ كه 
Lal‏ إن الي نفسه بض على «أرمة esas‏ عند مالازميه > الذي كان قط انطلاق 
لنا في البداية » وإن يكن إيضاح الاحتجاب الذاتي عند إنسان ساخر مثل مالارميه 
أكثر تعقيداً بكثير من إيضاحه لدى إنسان نزيه على نحو مذهل مثل هوسرل . 

إن سؤالنا » فى الحقيقة , لهو الآتى : كيف يصح هذا النمط من الاحتجاب الذاتى 
الت ساحن كورنة الأزية على ai alll’‏ 8 كان موسرل يوقم الخنرؤرة الفلشقية 
فى .وهف المتطلق الو A‏ موضيع السؤال asl‏ رن فو تف Uaioe‏ تناما 
عن هذه السترورة ‏ رل تورف اك الطرق:خلوا من الفلشفة فى اللحطة نقتا 
التي فهم فيها أولوية ما هو فلسفى على المعرفة التجريبية . لقد كان يذكر المكانة الأثيرة 
الى تناها الفاسقة يصنفتها لغة أصيلة + ولكنه ينس خب في الخال من متطليات هذه 
الأصالة حت uta gad ghey: Lees eas‏ كان تقاد الأب من URLS‏ 
الحو » a‏ ركو المكانة ال والأكيرة للات تضفخة لغ أصيلة مومهم جين 
من النتائج التى تترتب على انقطاعهم عن المصدر الذى يستقون منه بصيرتهم . 

Ll‏ فة إلى TAL eat deal‏ لي pas‏ الفاق gu‏ الها زه وال 
فهى بالضبط ما يؤخذ مأخذ التسليم في نوع اللغة التى ندعوها أدبية . فالأدب » خلافاً 
لله الرومكة Tha‏ فى ال ف اعيو من هذه العرقة الى أنه الشكل الوكين ga‏ شكال 
preter]‏ من مغالطة اوا هر ركنا ر هذا “برعم اننا تحرف عن 
تتم و مدال تواق إلى تؤكيد Sell‏ :ومع ذلك ha‏ الحقيقة ف الممرفة القبلية التي 
نملكها عن الطبيعة الصادقة للأدب حين نُشير إليه بصفته خيالاً Fiction‏ . لقد وصفت 
جت ead he‏ يما ف ale lsh ell‏ يكونها a hos‏ تة خيال: 
ففى الإلياذة » حين نواجه هيلين أول مرة » يكون وكأن شعار الراوى أن ينسج الحرب 
الفعلية في نسيج موضوع ILS‏ . ويصور جمالها › قبلياً » جمال جميع المرويات 
وات تشتو إلى متها الخبالية + إن الكش pa gk‏ الذى يخال ذافة + والذى مود 
فيه العمل الخال سيب ووه loess‏ عن الزاق canal‏ واخ ةة : 
من حيث هو إشارة » عن المعنى الذى يعتمد فى وجوده على الفعالية المكوّة للإشارة , 
زا العمل AA‏ فى جوهر»". فهو زاتما اقفن للتركين الشمض لا الكاتف 
في أن القراء يقللون من قيمة الخيال حين يخلطونه بالواقع الذي انفصل عنه انفصالاً بائناً . 
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لقد جعل روسو «جولى» تكتب : «إن عالم الأوهام هو وحده الجدير بأن يقيم فيه 
الإنسان » وكذلك تكون Grote‏ البشرية حيث لايكون جميلا خارج الكينونة الموجودة 
بذاتها » إلا ما ليس له وجود» . 

(هيلويزه الجديدة » طبعة بلياد الثانية . ص AY‏ 


ران الو نسي كيم هذا اكركين ا سبع لقف gle‏ اراق اتال ي 
الإدراك » تماماً إذا ما اعتبره تعبيراً تعويضياً عن قصور أو إحساس ناقص بالواقع . 
وا يتينب لى وکت وما خا كرف كل ما يحب اورت عن الا 
الإنسانية وتوشك أن تواجه الموت برباطة جأش سقراطى » وهى تتجاوز فكرة الحنين 
أو الرغية"؛ فادامت تج الرغية Lodged‏ أساسيا الوحون الذي يتخلى عن اختمال 
الإشباع “زفي مان pA)‏ تمت رو بالقنا جشابية عن العدم القتصصى 
(le néant de mes chiméres)‏ : «لو انقلبت جميع أحلامى إلى واقع › لبقيت أشعر 
نهنم E Se‏ تكلم براي دوا ERE E ee ie eee‏ 
dra‏ ولا Lay‏ شى cgi.‏ الظلب إلن فوع أو مق الإقماز لايل إلى 
إدراكه » ولكن لا مناص من الانجذاب إليه» . 

يمكن أن نسمى هذه النصوص نصوصاً رومانسية » ولقد اخترتها عامداً من 
حفن suas‏ کا فى :يدنه کن من AS]‏ اكات اتا تر ان اتر ترد 
فى ا م ی ا أن الرعية» لأن كل سيل وكل ا sp‏ 
دع نمام و طن ae‏ اما ها و تدم هن عات نتف هنا عل نطو 
على حضون عدم ها Jay‏ الشهرية في هذا gap Wall‏ تحت ابد وشل 
حذين روسو لن IS‏ عن منكة غزاراً وتكرارا day.‏ القسمية Lethal!‏ هئ Le‏ تسميه 
أدبا . وعلى نفس النحو الذى تنش فيه الغنائية الشعرية فى لحظات الهدوء » وفى غياب 
الانفعالات الفعلية ‏ ثم تستمر فى ابتكار انفعالات خيالية لخلق الوهم بالاستذكار , 
كر العمل niece Pree yee ert‏ نخاق الزهم مواقم الأشرين :غير أن الان 
eat WET‏ لات رف اف يشريه خيالاً . وهو ليس كشقاً للمحجوب » بل إنه 
مكشوف الحجب منذ البدء . وحين يظن نقاد الأدب المحدثون أنهم يكشفون حجب 
Gul‏ فإنه فى الحقيقة يكشف الحهب apie‏ : لكن ماذاع هذا يعدت بصورة أزمة 
بالضرورة « فإنهم يتعامون عما يجرى فيهم . وفى اللحظة التي يدعون فيها الخلاص 
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من الأدب يكون الأدب قد حل فى كل مكان : فما يسمونه الأنثرويولوجيا » وعلم اللغة , 
والتحليل النفسى» ليس سوى الأدب وهو يعاود الظهور » مثل رأس الهيدرا » فى المكان 
الذى وك فيه + وسمةوغل الل الان ف اعمال كدر من التو لكن سس 
«عدمية الأشياء الإنسانية» . ولكى لايرى المرء الإخفاق كامناً في طبيعة الأشياء « فإنه 
يفضل أن يضعه فى الذات «الرومانسية» الفردية » وهكذا يتراجع إلى ماوراء مخطط 
تاریخی › « مهما كان ملحمياً ورؤيوياً » فإنه مطمئن ومريح . 

ا sis‏ على شترا أن متكلى عن فكزة الذات لرن Slip. Vial‏ كينا 
يقول هى بؤرة افتراضية وضعها العلماء لإضفاء التماسك على سلوك الموجودات . 
وتنجم الاستعارة في حكمه فى أن القعاليات التأملية [للبنيويين] تهتم بالنور الذي 
يصدر عن نقطة افتراضية ...» عن القوانين الأولية فى الانكسار البصرى . والصورة 
أكثر جذباً للأنظار « مادامت تتلاعب بالخلط بين المواضيع التى يتخيلها عالم الطبيعيات 
والموجودات الخيالية التى ترد فى اللغة الأدبية . فاليؤرة الافتراضية بنية موضوعية 
زائفة تفترض لتُضفى تكاملاً عقلياً على عملية موجودة بمعزل عن الذات . فالذات لا 
تضيف شيئًاً » بخطوط التنقيط فى البناء الهندسى » إلا ما لا يكلف العقل الطبيعى 
فة ا ء إيضاحه ‏ أي أن الدور الذى تقوم به سلبي وغير إشكالي . Spall‏ 
الافتراضية » هى مجرد عدم . ولا يهمنا عدمها إلا قليلاً jas‏ > مادام فعل العقل 
الصرف يكفي لكي يضفي عليها هيئة وجود يترك الترتيب العقلى بلا مساس . 
ولا يصح الشيء نفسه على المصدر الخيالى للقصص والخيال نينا تكو لفقل 
الإنسانية قد جربت الفراغ من داخل ذاتها Says‏ الخيال المبتكر » وبمنأى عن ملئه 
للفراغ » يؤكد ذاته عدماً محضا » وهى عدمنا الذى تلوك ذكره ذات تنوب عن عدم 
استقرارها . إن وأد ليفى شتراوس للذات مشروع تماماً كمحاولة لحماية المنزلة العلمية 
التي تبوأتها الإثنولوجيا ٠‏ ويؤدي ٠‏ للسبب نفسه , مباشرة إلى السؤال الأكبر عن 
Lay oll GLU‏ (الاتطرليهية) للذات .وق هذه النقطة تصاهدا عدن كيم 
الأنثروبولوجيا الفلسفية دون النظر فى الأدب مصدراً أولياً للمعرفة . 
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الشكل والقصد 
فى 
النقد الأمريكى الجديد 


من ما لايزيد على عشر سنين كان على المقارنة بين النقد الأمريكي والأوروبى 
فى الأرجح أن تركز على الاختلافات بين المقارنة الأسلوبية والتاريخية فى الأدب . 
وفى تقييم ما ثابر النقد الأمريكى على الحصول عليه فى الاتصال الحميم بأورويا , 
يود لو li‏ على التوازن المتحقق فى بعض أفضل الأعمال الأوربية بين المعرفة 
التاريخية » والإحساس الأصيل بالشكل الأدبى » ولأسباب » هى نفسها جزء فى 
التاريخ » لم يتحقق هذا التاليف إلا نادرأ فى أمريكا . فالتاريخ العقلى الذي أصله 
«لفجوى» والذى كان بالأمكان ضمّه إلى الاحساس الأوروبى بالتاريخ مع الحس 
الأمريكى بالشكل كان الاستثناء وليس القاعدة . والتأثير السائد للنقد الجديد ple‏ يكن 
قادراً على تجاوز اللاتاريخية التي وجّهت بداياته . وبالتاكيد كان هذا العجز واحداً من 
الأسباب التي حالت دون أن يسهم إسهاماً كبيراً برغم أصالته المنهجية المرموقة وصفائه . 

يمكن للمرء أن يفكر بالطرق العديدة التي أسهم فيها الاتصال الحميم بالمناهج 
الأورويية فی توسيع المقارنة النقدية الجديدة . ولم تكن الفرص غير مواتية لمثل هذه 
الاتصالات . ولقد قضى بعض أهم ممثلىٍ المؤرخين الأوربيين > ويعض أفضل ممارسى 
الأسلوبية فى المعاصرين كثيراً من أوقاتهم فى أمريكا . يمكن أن نفكر ب «أريك 
اورباخ» 2 «ليوسيتزر» ٠‏ «جورج بوليه» ‘ «داماسو أالونسو» « «رومان جاكويسن» ‘ 
وكثيرين آخرين . وكون تأثيرهم بقى حبيس حقل اختصاصهم يؤشر كيف أن من 
الصعب كبح العوائق التي تبقي مختلف الأقسام » في جامعاتنا » منقصلاً بعضها عن 
ن : ؤريما كانت الشكلانية الأمريكة بفاحة الى هذا العزل لكر اها را 
كانت الحالة » حتى حين يكون النقد الجديد قد بلغ ذراه » فقد بقى حييس حدوده . 
وكان متاحاً له ذلك دون أن يكون عرضة للتحدى على نحو جاد : 

كان يمكن لهذا القن ا ن مخطف الاس يون ان خسان نينا إن 
إزعاج النماذج التقليدية فی الدراسات الأدبية . أما اليوم > فقد قات أوان إحداث هذا 
النوع من المواجهة . قد يأسف المرء على ذلك » غير أن تحليل الأسباب التى حالت دون 
فده المواسية مسمالة اأكاديسة خالضة lle ley,‏ السفرات Sea Gaal paca‏ 
تغيير بالغ هنا وفى الخارج » ووضع قضية الدراسات الأدبية كاملة في منظور مختلف. 
وسواء أكان أمريكياً أم أوروبياً « وسواء أتجه إلى الشكل أم إلى التاريخ > فقد أقيمت 
المقاريات النقدية الأساسية للعقود الأخيرة على أساس الافتراض الضمنى فى أن 


59 


الأدب نشاط مستقل عن الذهن » ويتعرض هذا الاستقلال الآن مرة أخرى إلى التحديد 
بنجاح . فالبنيوية الفرنسية المعاصرة تطبق النماذج المنهجية المأخوذة فى العلوم 
الاجتماعية (ولاسيما الانثرويولوجيا والألسنية) على دراسة الأدب » كما يمكن ملاحظة 
اتجاهات ممانة في اهتمام النقاد الأمريكيين المتجدد بالاعتبارات الاجتماعية 
والسياسية والنفسية » التي لم GS‏ عن الحضور , » بل بقيت فى الخلفية . من السخرية 
أن التوحيد الذى طال انتظاره بين النقد الأورويى والأمريكى يبدو أنه يغير اتجاهه , 
وإن يكن بشكل استنطاق راديكالى لاستقلال الأدب كفعالية جمالية . 


ويمكن الترحاب بهذا الاتجاه » ترحاباً ليس مما يخلو من نقد . فهو يفرض Bale!‏ 
gta‏ طون غات ارات cea) aa‏ الس اقيم عليها الاستفلال. . إذ peal‏ من الوه 
إطلاقاً أن الشكلانين الأمريكين قد فهموا هذا الوضع » فقد يكون اعتقاذهم مبنياً على 
تصورات قبلية مأخوذة أصلاً عن نماذج غير أدبية . ونوع الاستقلال الذى تجب إقامته 
gs NI‏ ها غير اا نان eh‏ يمت أن alas‏ ره كيل أن 
كو ديكا هنا الول عا ذا كان تكعرقن ی ا Bee arent mere‏ 
وتا تستعمل أنماطاً أقل دقة وعى من أنماط العمل فى اللغة الأدبية . وكسؤال من 
الأسئلة التى تضفى البصيرة على هذه القضية » فإن العلاقة بين الشكل والقصد تقدم 
طريقة ممكنة فى المقاربة . 


يمكن أن نأخذ ملاحظة عالم الدلالة الإنجليزى «ستيفن GUI‏ فى عمل له حول 
الأسلوبية في القصص الفرنسي « نقطة انطلاق لنا . كان ألمان منقاداً إلى نقاش منهج 
ليوسبتزر › ويتحدث عن التوبيخ الذى كان يواجه به «سبتزر» بين حين وآخر › وهو 
تحديداً أن تحليلاته الفيلولوجية الموضوعية بوضوح هى فى الحقيقة تبريرات عقلية قبلية 
للاعتقادات العاطفية التي تمسك بها سلفاً . ا 

يقول ألمان : «لقد أتكر البروفيسور سبتزر هذا الادعاء بقوّة » ولكن حتى لو كان 
te‏ + فان إن يوتف as‏ اانه جيرا جا So patina‏ الح فياف + 
فان فت اتكان الكو لها لأسن مهد و الها ا هى أن زايطأ افيه 
بين الخصوصية الأسلوبية » وجذورها في نفس الكاتب » وبين التجليات الأخرى للعامل 
mer rere eT]‏ الفتسيلة Dene]‏ وجرا رة موثانه التقظ الزعاتم الأسلويية من 
عزلتها ٠.وربطها‏ بنواح أخرى من تجرية الكاتب ونشاطه.() . 
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بتأويل هذا التوكيد بطريقة معينة - ليست بالضرورة الطريقة التى يقصدها السيد 
ألا تلم فا الك اوخو tated‏ ين التجريةالذاقية الأولية Ss‏ 
وبين الصفات التى تنتمى إلى الأبعاد السطحية للغة » مثل الخواص الصوتية والوزنية 
رح ای جعي ا ال Gall Slee‏ اله عع هذه رار 
Gal‏ اهنا علدا مر تفاش يول طبيفة Hg SNS‏ 

إن الصياغة مغرية YY‏ تبدو فى غنى عن البحوث المغامرة التى تمتد إلى مناطق 
مظلمة فى الذاتية البشرية . وتضعنا في مكان مضىء ودقيق يمكن فيه تمييز الخواص 
وحتى قياسها . لكن هل يمكن لنا أن نأخذ هذه الاستمرارية بين العمق والسطح › ويين 
الأسلوب والموضوعة مأخذ التسليم ؟ أليست بالاحرى أكثر القضايا التى يجب أن تعنى 
بها نظرية الشعر إشكالية ؟ 

فی عمل آخر - تاریخی وموضوعاتی أكثر مما هو أسلوبى خالص - أعنى كتاب 
«المحاكاة» ل «أيريك أورباخ» » نرى المؤلف » وهو يتحدث عن التوتر الموجود فى الأدب 
الغربى بين التقاليد الانجيلية والهيلينية » يصف الأدب الغربى Gy‏ «صراع بين المظهر 
Sapir ae SG‏ 
lS. Gaia‏ عو واه من التاق ٠‏ فإن «المعنى» الذي يلمح إليه أورباخ هنا 
ليس هو المعطى الدلالى المباشر للنص ٠‏ بل التجربة الداخلية الأعمق التي تحدّد اختيار 
ا موضوعات وطريقة بنائها . ويرغم ذلك وحتى لو كان الأمر كما يقول » فإن دراسة 
«المظاهر الحسية» التى هى حقل الأسلوبية لايمكن أن تؤدى إلى المعنى الحقيقىي 
للموضوعات ٠‏ طالما أنهما » وعلى الأقل فى الأدب الغربى » يفصل بينهما انقطاع 
جذرى لا يمكن لأى جدل (ديالكتيك) أن يردم هوته « وقد يكون من الأهمية القصوى فى 
هذه الحالة » أن نعرف ما إذا كانت نقطة البدء عند ليوسبتزر عنصراً ذاتياً أم حسياً , 
مادام كل منهما ينتهى بنا » فى كل حالة » إلى المعسكر المقابل . 

من السهل أن نرى على أى أنواع الوحدات يصح وصف GPU‏ تعن عضن 
الوحدات التى, يمكن أن يقال عنها إن معناها التام مساو لكلية مظاهرها الحسية . 
فعثل الإدزاك الحنى IGN‏ الخزد LC‏ فى التفقيدات Des‏ عن تذل الخال ؛ 
مظعو aR IP ea ig ao‏ ويس لد اكسمم 
الموضوعات الطبيعية » ولكن حتى الوعى الحدسى الخالص جداً لا يمكن له أن يدرك 
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SUS إلى‎ SGU kag اكريو نيتخسن‎ fie fall (Lag وى‎ UY 
وصف للإدراكات الحسية لموضوعة «الكرسى» ستبقى غير‎ Gul الموضوع له » أى أن‎ 
, ذات معنى » ما لم ينظمها المرء في وظيفة الفعل الممكن الذى يحدد ذلك الموضوع‎ 
فى الین هو جز بكرن‎ Sat La ILS اعد للجلوس علب‎ Les وهو تیدا‎ 
للموضوع »وإذا غاب > لم يمكن إدراك الموضوع فى كليته . والفرق بين الحجر‎ 
والكرسى يميز الموضوع الطبيعي عن الموضوع القصدى الاخطلت الوصوع القصدى‎ 
SUI ال الى قعل اة مكو لظر ان وة واش رارقا كما في نص‎ 
على أن المعنى » فى اللغة الأدبية مساو لكلية المظاهر الحسية » يفترض المرء قبلا فى‎ 
أن لغة اني هى بن الاك الخو (الاتطرليكية) عن رت الرضيوم‎ aaa 
. العامل القصدى‎ tales الس نيه ويلك هم‎ 

إن توضيح فكرة «القصد» زات أهمية قصوى فى تقييم النقد الأمريكى » GY‏ حين 
يوافق النقاد الجدد » فى اللحظات ale‏ التعمير عن افيه ge‏ “قود 
فكرة والقصفيه داكن بو ated an Vy‏ نوو سلب فى Flea Say MIEN‏ واد 
pate aay‏ 0 اه ا »وقد Shes‏ هذه الضيفة GY)‏ 
الذى يعمل فى داخله النقد » أفضل من أية صيغة أخرى 

وطون وتات هذا التعبير Loads‏ بعد » فى GES‏ «الأيقونة اللفظية» » حيث 
استعمله لتوكيد استقلال الوعى الشعرى ووحدته » يريد ومسات أن يحمى إقليم الشعر 
من تدخل الأنساق الحتمية الخام» تاريخية كانت أو نفسانية الثفرة, التي تبالغ فى تبسيط 
العلاقة Badal!‏ بين الوضروعة وا الزن وهو يركن على مقهوم القضبدا يوصيقه القفرة 
التي تنفذ منها هذه الأجسام الغريبة إلى الميدان الشعرى . ولكنه بقيامه بذلك يتيح لنا 
أن نلاحظ الآن نفسه الذى يسوقه فيه اهتمامه بالاستقلال » وهو اهتمام مشروع جدا 
فى هال اتكراضتات متاق كول المركبةالأنطولوجية العمل Gaiden (al‏ 
جمالي على تشويه الأشياء تماماً ؛ يكتب ومسات في البداية : «إن القصيدة التي yah‏ 
كشىء يتوسط بين الشاعر والجمهور هي بالطبع محض تجريد . فالقضيدة قعل . 
وهذا حكم تصادق عليه النظرية القصدية في الش يترون ٹم يمضى ومسات : «لكن 
إذا كان علينا أن نمسك بالفعل الشعرى لنفهمه ونقيمه « وإذا كان عليه أن يظل متداولاً 
بوصفه موضوعاً نقدياً » فلابد فى تجسيده مادياً (أى أقنمته) "hypostatize”‏ . 
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وهذا التجسيد المادى , الذى يحول الفعل الأدبى إلى موضوع أدبى » بإخماد 
طبيعته القصدية , إذا لم يكن ممكناً فحسب » بل ضرورياً من أجل السماح بالوصف 
النقدى , لما خرجنا > إذن « عن نطاق العالم الذى تكون فيه اللغة الأدبية شبيهة بلغة 
الموضوع الطبيعى . ويرتكز هذا الافتراض على سوء فهم لطبيعة القصدية . 
ذلك أن القصد يُنظر إليه » بممالة مع نموذج فيزياوي » بوصفه SUL‏ لمحتوى نقسي 
ال فق يوحن من Ma Soll‏ دهن ا lem‏ مدو ما "نكن اق بسكن ال 
ا م رذ الل قبح : لابزامن تقل gph as‏ ما إلى مكان اک ولايد أن تاد 
الفلاقة eS‏ على الحاقل :من م رخا رجن كغ الت وهنا وعدن الل 
Sl‏ مقهوم القصدية ليس فيرياوياً ولا Lileks‏ فى طريعته بل ينيو « يتصمن Gale La‏ 
الذاك تفن الفط عن payed‏ الجر ,إلا يمان اطق La Lass‏ 
فالقصدية البنيوية تحدد العلاقة بين مكونات الموضوع الناجم فى كل أجزائه » غير أن 
غادقة الخال الذفقة كن قوم :تعمل البداء نا لودو ع الى ما Sas ple‏ عام + 
فبنية الكرسى تتحد فى جميع مكوناتها بحقيقة أنه معد للجلوس عليه » غير أن هذه 
اة ل oe ae‏ الحالة 'الدمنة (eA‏ الذئ قل eas ba‏ لجو لاك أن 
حالة "العمل cov‏ أك تفقوا .لن فده الففل هنا ل دة زمر GUS‏ لكر 
Yale‏ تومن هده ١ Pag‏ 

إن رفض القصدية . الذى صاغ به ومسات نظرياً ما كان النقاد الجدد الآخرون 
شا دونه فج قف لفاسار التعالقا ای على خصو دلي ,شقن و (all‏ 
يشير «نورثروب فراى» إلى «المغالطة القصدية» بوصفها واحداً من أحجار الزاوية 
المنهجية التى يقوم عليها نسق مقولاته البلاغية التنميطية . وتبدو صياغته أقرب إلى 
«فعل» ومسات منها إلى «الشىء» المجسد ماديا . 

9 0 ن بخ کت مکی 
ما دريئة وهدقاً لسلاح موجه (ell‏ . ويستخلص أن هذا النمط من البنية ينتمى 
إلى اللغة A Shhh‏ حيدق MRL GL‏ زي yall Gall‏ الثن لا 
تستهدف إلا ذاتها غائياً » وبالتالي المستقلة بكل معنى الكلمة وبلا مرجع خارجى . هذا 
الود من UA‏ فراى الذي 4 يكاد gals‏ من القيمة الأيسا اتقات اللدحقة = 
ail‏ على اسان وء aga‏ للغة القصكدية dally‏ المظردة أيضناً pods lagi) add.‏ 
نموذجاً صحيحاً للفعل القصدىء وإذا 55 تم إجراء تمييز مهم . فحين يستهدف 
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صياد أرنباً » قد نفترض أنه يقصد أكل الأرنب أو بيعه . وفى تلك الحالة يوضع فعل 
الاستهداف قن seal Lats Uys‏ خر sage‏ وراء Lol oad Yall‏ تحن سريف مدقا 
gO Oey‏ فلس لفط ق اك م 9 الاقم وق كي PFT‏ 
باكتمال ومستقلة . الفعل ينعكس على ذاته » ويبقى محوطاً فى داخل نطاق قصده 
الفا وه كو طريقة ائيس للقي درن ف عاك فصوي عة اة 
(البندقية التي تستهدف الأرنب) والدمية (البندقية التي تستهدف ألعاباً طينية) . وينتمى 
الكيان الجمالى إلى الفئة نفسها التي تنتمى إليها الدمية » كما كان يعرف «كانت» 
و «شيلر» جيداً قبل «هويزنغا» . وحين يخفق نورثروب فراى فى إجراء هذا التمييز 
ظط فى الفط يتنه الاق قط ay‏ وسات ماما + تل اكان الأدين Al‏ 
موضوع طبيعى . فضلاً عن خطر إضافي hd‏ يداه بما لا يقل سخرية عن سواها , 
وه أن نظريته قد تلحق بالأدب ضرراً أوسع. لاجس شكلاتى مثل ومسات « ماديا ؛ 
إلا Gell‏ الذى يعمل عليه » لكن تلميذاً ذا عقل حرفي لباحث في الأساطير مثل فراى 
قد يمضى أبعد من ذلك . فهو يترخص فى ترتيب وتصنيف الأدب بكامله بإ tates‏ إلى 
شیء واحد » برغم GS‏ دائرياً » فقد لا يزيد عن كونه فطيسة هائلة aa‏ 
فى تعريف الخلق الأدبي كله بأنه «نشاط « بقصد منه إلغا ء القصدء!(؟) . لايمكن أن 
تكون سليمة إلا إذا أتيح لها أن تبقى معلّقة كقصد أبدى . 

وتكشف الدراسة النسقية بحق لأهم النقاد الشكلانيين فى اللغة الإنجليزية خلال 
الاد ادن ال رة د ee Pree | Belle‏ إعمالاً reer [ren‏ وتك 
النتيجة تصلّب النص إلى محض سطح يمنع التحليل الأسلوبى من النفاذ إلى ما وراء 
الذافن اله دوا :هذا «الصراع مع لمعت الذى يكب أن ضر التق كله بها 
ف ذلك نقد Sh JIS AY‏ أن الأشكال ابا eas‏ عن کن متفضلة is lava‏ 
مط ب ge‏ الأعماق التي ها اجن SREY‏ ال 'للشكلاقية CCR AY‏ 
التي لم تنتج أعمالاً تحظى بالجاذبية إلى افتقادها الوعى بالبنية القصدية للشكل 
الأديى . 

مع ذلك GLa‏ لهذا النقد حسناته التي تعم » برغم ضعف أسسه النظرية . ويلمح 
الناقد الفرنسى جان - بير ريشار إلى هذه الحسنات حين يكتب مدافعاً فى مقدمة عن 
دراسته عن مالارسيه أن «اللؤم على ed‏ البنية الشكلية للعمل سيوجهه على 
الخصوص النقاد الإنجليز والأمريكيون الذين يحتل عندهم « كما هو معروف » الواقع 
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الموضوعيى والمعمارى لبعض الأعمال أهمية بالغة) . صحيح أن التأويل النصّى 
الاوك د Sigal‏ الي قد أكملا تقنيات تتيع استشفاف التفصيلات والفروق 
الدقيقة فى التعبير الأدبي . فهم يدرسون النصوص كأشكال ge Petre‏ ف فصل 
أجزائها المكونة أو عزلها. وهذا ما يعطى حساً بالسياق » الذى غالباً ما يعوز التأويلات 
الفرنسية أو الألمانية . لكن السنا نواجه هنا تداقضاً فظيعاً ؟ فمن جهة ٠‏ نلوم النقد 
الأمريكى على اعتباره النصوص الأدبية وكأنها موضوعات طبيعية ٠‏ فى حين أننا من 
جهة أخرى › نمتدحه لامتلاكه حساً بالوحدة الشكلية التى تنتمى re‏ > على وجه الدقة, 
إلى كائن طبيعي وحى لفن هذا الخ بوحدة (IEAM‏ ماخر Blac ls‏ الواضعة 
فى المماة بين اللغة والكائن الحى - الاستعارة التي تشكل قدراً كبيراً فى شعر القرن 
التاسع عشر وفكره ؟ بل يمكن للمرء أن يجد توكيداً تاريخياً لهذه البنوة فى الخط الذى 
ke‏ وا Lee‏ على طريقة 11ب Satay‏ وهو تين CANONS‏ الو هند التقاد 
الجدد بالخيال العضوى العزيز جداً على قلي كلس إن مقدمة jose‏ القصدية 
ستعرض ULL‏ العضوية للخطر ٠‏ وتؤدى إلى فقدان ن الحس بالشكل » ومن هنا تأتى 
حاجة النقاد الجدد المفهومة إلى حماية مصدر قوتهم الأعظم . ينبغى أن oe‏ 
وقد عدنا إلى «كوليردج» نفسه > أن ما كان يسميه بالقوة الابداعية الجامحة للخيال لم 
يكن قائماً على مشاركة الوعى فى الطاقة الطبيعية للكون . ويلح «م. ه. ابرامز» على 
نحو سليم في كتابه «المرآة والمصباح» على أهمية الإرادة الحرة عند كوليردج « بقول : 
«برغم أن كوليردج قَبِلَ بوجود مكون لا شعورى فى عملية الإبداع » فقد كان (eee‏ 
تتا ن أن شاعراً مثل شكسبير لم يكتب شيئاً دون تخطيط rage‏ 
خارجى» غير ما تكونه عفو الخاطرء وقد نصحنا كوليردج GL‏ نجعل أنفسنا Me gles‏ 
ويؤكد جورج بوليه فى GES‏ «تحول الدائرة» » وهو يتحدث عن كوليردج › أنها تنتج 
alls‏ الصريح لإرادتنا» التي «تفرض قانونها وشكلها الفريد على العالم الشعري»() 
وهذا يعني أن القوة البنيوية للخيال الشعرى لاتقى altel le‏ ايا مم ال هة 
بل على أنها قضدية ٠‏ ويدزك هذا إبرامن جيداً حين يعلق أن فكرة كوليردج عن الإرادة 
الحرة «فى ما يبدو « تتقاطع مع الاتجاه الملازم » للمماثلة الأثيرة لديه»!؟) . 

ويعاود استواء الأضواء ambivalanee‏ الظهور لدى أتباع كوليردج من المحدثين › 
بارخ عرون فين افكراضاديع Coal‏ وندا نكيم العملية > ففى حين يصفى النقد 
الجديد تأويلاته شيئاً فشيئاً Gla.‏ لا يكشف معنى مفرداً كل تعدد دلالات يمكن أن 
يتعارض بعضها مع بعض Lode‏ 
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Yay‏ من أن Gayl patel ESS‏ يضهها إلى club‏ العالم الطنيعى » ياخذنا الى 
عالم منقطع فن اله اله Ne eee Pr‏ بها ت اعا انتاويلية , 
مرا ؛ إلى حيث تنفجر أخيراً المماثلة بين العالم gall‏ ولغة الشعر . وأخيراً يصير 
هذا النقد النفعى نقداً للغموض وتأملاً ساخراً فى غياب الوحدة التي سلّم بوجودها 
سلفاً . إذن من أين تنبع الوحدة السياقية التي أعادت توكيدها دراسة النصوص مراراً 
وتكرار 1 ا سبحا أن هذه الوحدة - التى هى فى الحقيقة شبه تسلسل ودور - 
لا تكمن في النص الشعرى بذاته » بل في فعل تأويل هذا النص ؟ إن الحلقة التي 
كدف فنا OS al:‏ ل ل ys ENE‏ 
تشكل الحلقة البر متو فة (ta‏ التي ذكرها سبتزرا"' » والتى تابع «غادامر» 
تاريخها فى «الحقيقة والمنهجء٠''!‏ , والتى تكمن دلالتها الانطولوجية (الوجودية) 
فى قلب كتاب هيدغر «الوجود والزمان» . 

إذن يمكن تفسير ما حدث فى النقد الأمريكى على النحو الآتى : لأن ذلك الانتباه 
الكابر والرهف كان Gee‏ إلى قرا اهال فق تخل التقاد الى حلقة Jaga‏ 
الج . متصورّين خطأ أنها الدائرنة Gall‏ في الففلنات الطبيعية وقد حرم 
ذلك فی وقت واحد تماماً > لأن تأثير سبتزر فى زمن النقد الجديد اكتف فة 
صغيرة ٠‏ وتأثير هيدغر لم يكن موجوداً بعد . 

وسأكتفى هنا بإبراز بعض جوانب نظرية هيدغر فى الدائرية الهرمنيوطيقية 
(التأؤيلية) . وهى فى الحقيقة تضم فكرتين مهمتين على السواء . الأولى ذات علاقة 
بالطبيعة الابستمولوجية (المعرفية) لكل تأويل . فعلى عكس ما يحدث فى العلوم 
الطبيعية ٠‏ فإن تأويل فعل قصدى أو موضوع قصدى يتضمن «فهماً» » للقصد . ومثل 
القوانين العلمية » فإن التأويل هو فى الحقيقة تعميم يوسع نطاق استعمالية صيغة ما 
إلى منطقة أوسع. غير أن طبيعة التعميم تختلف LIS‏ عما نواجهه فى أغلب الأحيان فى 
العلوم الطبيعية . ففيها نعنى بإمكان التنبؤ. أو القياس , أو طراز تعيين ظاهرة معينة » 
غير أننا لا ندعى إطلاقاً فهمها. وتأويل قصد ماء برغم ذلك لا يمكن أن يعنى إلا فهمه . 
فلا تضاف شبكة جديدة فى العلاقات إلى واقع موجود » بل أن العلاقات الموجودة 
أصلاً هناك يتم الكشف عنها » ليس بمفردها وحسب (مثل الأحداث الطبيعية) » بل كما 
توجد بالنسبة إلينا . فلا يمكن أن نفهم إلا ما هو بمعنى ما معطى لنا » وتعرقه Libs‏ 
وإن يكن بطريقة متشظية وغير موثوقة بحيث لا يمكننا أن ندعوها «لاشعورية» . 
ويسمى هيدغر هذا ما قبل الامتلاك Forhabe‏ « أى Gil‏ القبلية لكل فهم 
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يقول: «هذه حقيقة يشار إليها دائماً. حتى لو فى منطقة الطرائق الاشتقاقية للفهم 
وانتأويل » كالتأويل الفيلولوجى .. تتطلب المعرفة العلمية ضبطاً لإيضاح ما يسوغها . 
ففى البرهان العلمى Ye‏ يجب أن نفترض سلفاً ما يراد منا توضيحه . أما إذا تشتغل 
القاويل فى اا US‏ فى س ما هو من Saal‏ ۲ راز كان غ أن اش علن 
هذا ال كف هك له أن و أنه ا ع رون اا الن عو 
مع ذلك » ووفقاً للقوانين الأولية Loe‏ فى المنطق » فإن هذا الدور دور فاسد Circulus‏ 
Vitiosus‏ ولو اعتقدنا أن هذا الدور حلقة مفرغة وحاولنا تجنبه » حتى لو اكتفينا 
ee‏ الشك فى اكتماله » إذن لأسىء فهم فعل الفهم تماماً ... ولو أمكن تحقيق 
الشروط الأساسية التى تجعل التأويل ممكناً » فيجب أن نفكر مليا منذ البدء فى 
الظروف التى يمكن أداؤه فيها ».وما هو خاد ع ليس الخروج من الذور » يل الدخول فيه 
على النحى الصحيح . وحلقة الفهم ليست مداراً مسموحاً لأى نوع اعتباطى من 
taal‏ إن تفرك فيه يل إنها Ge Geel‏ الا الق الوحودية ا تسا 
dasein‏ ففى الدور يكمن إمكان إيجابي فى أكثر أنواع المعرفة أولية» . 

ما قبل التعرف هذا بالنسبة لوول النص الشعرى » هو النص نفسه . فما أن يفهم 
النصي ٠‏ كى :تصبون A‏ ةا اة ea aS ea aa ala‏ تحت ار 
ea‏ ولس الغلدق الو ي حاف إلى ال jig‏ حل ف ان 
فيل إلى pall‏ تة الل كين 8 ofl‏ الكامل هفاك من اله ی النهانة سكن 
الا حاف راا يى وه all‏ ار قف كفا مقط ريصم القن ةا 
التعليق المثالى لا يمكن أن يوجد بذاته . وحين yey‏ هيدغر » فى مدخل تعليقاته على 
شعر اهولدزلين» + أن يكتب من متطلق الشارح المثالى ٠‏ يكون ادعاؤه مصدر إزعاج.. 
لأنه يناقض البنية الزمانية للعملية التأويلية . فما قبل المعرفة الضمنية هى دائماً متقدمة 
زمانياً على التعبير التأويلى الصريح الذى يحاول أن يلحق بها . 

إن فكرة الدور الهرمنيوطيقي لا يقدمها هيدغر فى ما يخص الشعر » أو تأويل 
الشعر » يل يطبقها على اللغة بشكل عام . فاللغة كلها ٠‏ إلى حد ما » تشترك في 
التأويل » برغم أن اللغة كلها لا تحقق الفهم بالتأكيد . وهنا ياتى دور العنصر الثاني 
نر عناص العمل الف 4 cel‏ فكرة Shall‏ ار اكه وحين يخم تحقرق ال فقط + 
يبدو أن yall‏ يتقلق + وحينئذ فقط تتكشف تماماً بنية Le‏ قل التعرف فى Jad‏ التاويل . 
gatas‏ الف العا داكما tiga tas‏ ردق SAK‏ فا لا يكن فا اسان 
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بما قبل تعرف لا ينبسط » ولكنها تستطيع أن تكون على وعى به . إن كون اللغة 
الشكرية :افا Gable‏ فك ميهي الشكلن» يكين ها ويلك الى عله 
النقطة . وفي تأويل اللغة الشعرية ؛ وخصوصاً فى كشف الحجاب عن «شكلها» . يهتم 
Lik Lal‏ ذات امتيان.؛ Ul el‏ متصرفة إلى peal‏ قصلدها ٠‏ وتحجه ضويب اكت 
عجلنة كيم ممكتة الات انوي لی ترجه عكري dead gh yeh‏ ترت pl‏ 
Jad‏ الحاويل الكلى ولا تشير الحلاقة بين SUS‏ والناقد إلى فرق فى تمط الفامالية 
امتصمتة جا يوج ل فطاع اباد مق lad‏ سكيف كاده ال ان 
Guill‏ زهاني فى الدرعة GLY‏ وال هو ما فل العف Lag. sill‏ لم يغيره النقد 
Go)‏ لم يشوهه» فإنة يكشيقة كنا مو .. 

الكل ge colt!‏ حاصلالففاهل لك بين Gall‏ الت UL‏ فيل ف 
والقصد فى كلية العملية التأويلية . ومن الشات الإمساك بهذا الجدل . وتوحى فكرة 
الكلية باشكال مغلقة تجاهد من أجل الأنساق المنظمة المتماسكة . Ugly‏ فى الأغلب ميل 
لا يقاوم للتحول إلى بنى موضوعية . مع ذلك لابد أن يذكرنا العامل الزمانى المنسيئ 
بإصرار » أن الشكل ليس شيئاً سوى عملية فى طريق اكتمالها . ولا يوجد أبداً الشكل 
المكتمل كوجه عينى للعمل يتطابق مع البُعد المحسوس أو الدلالى للغة . فهو يتكون فى 
aslo‏ حي كنيف العمل عن eat‏ اسك EL‏ اهن أن shall a‏ ين 
العمل والمؤول لا ينتهى « فالفهم التأويلى (الهرمنيوطيقى) دائماً ويسبب طبيعته الخاصة » 
كلك إلى الو ا الى أن قوع الو لش دما عمس Stila‏ ا كان يعرف als‏ 
Sly‏ روفي القع aki‏ ب رأة سر هده الغرمة اه وو أن ger‏ 
الفهم مكتملاً إلا حين يكون على وعى يمازقه الزمانى » وحين يدرك أن الأفق الذي 
Gua,‏ فيه التكتميل:هو الرمان تفس .قفعل الفهم فل زماتى له تاريكة :ير أن هذا 
التاريخ يتملص أبداً فى التشميل . وحيثما يبدو الدور وكأنه lick‏ يرتقى المرء خطوة 
أخرى أو يهبط لما يسميه مالارميه ب «الناتج الحلزوني المدوخ» . 1 

إن الدرس الذى نستقيه من تقييم النقد الشكلانى الأمريكى ذو nda‏ » فهو يعود 
isa‏ إلى ملكي الجر الى لذا سو SS‏ ناد لم هة 
ففى «النقد الجديد» Ue OLS.‏ الجذا يتطوى على فكرة ر ی Leal‏ عن اماج 
الشكل الأدبى » ومع ذلك فإن مجرد حضور مثل هذا المبدأ أفضى إلى كشف البنى 
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ا ا و )حرق لواف الى سار ين تفن 
المقدمات التى أقيم Gale‏ «النقد الجديد» . الثانى » إن رفض fine‏ القصدية » التى تم 
ts [Foca Reese Pe)‏ سال موق اتركات هذه | COLE eins:‏ فى نويه متها an‏ يموق 
عن hol ISI‏ متوكان اكوا د SMW‏ :فى الشكلتة الأمركية عورا anys coll‏ 
ا (ee or eee‏ ناو ا ان الشلل . وتبقى المشكلة فى كيفية 
asia‏ از هو اول فة م ا الأرمة و رة وا اة 

يتك ای gues‏ اک اف و تاهاد الف الخد ار 
وعيوبه . وبين التطورات المقابلة لها فى النقد الفرنسى المعاصر . حيث يبدو أيضاً خطر 
تشيؤ الشكل يهدّد النزعة الموضوعية التى يصرح بها الكثير من مؤولى الأدب البنيويين, 
ومع ذلك فقد تحرك الأساسان النظريان للاتجاهين فى طريقين مختلفين . ففى البنيوية 
لا ينتج فقدان العامل القصدى عن المطابقة بين اللغة والعالم العضوى gall‏ بل عن 
قم est ull‏ وتهيل الان التق تعرس Se‏ هاا إلى sed‏ كتير مها عضيل 
إلا كاه ال تشو من ASIN‏ شتا AS Mh‏ الخ بويمكن oiler gala‏ : 
ores le dad‏ الرء فى SLAG 4B‏ اوعتان > ران .أن شرك deat‏ الخال 
الشعرى هر ناما lis‏ ق اد ا ا 
تدك ل وطق ند كاب ا ga,‏ أن اف مات النطرية الى فده 
شامع ll‏ اتو يكين دا اکن اا :لمكن افا نا فى شان مقال 
| وجيز واحد . 1 

ينبغي على الفحص النقدى للمقدمات البنيوية أن يركز على نفس شكبة المشكلات 
الى ر عند تاقد :الك اوفقي :أن gos‏ لذ( الكونة ولس هيا بر اليه 
الزمانية لفعل التأويل « والضرورة الداعية إلى صيغة أدبية متميزة فى التمثيل . ولعلٌ 
caput‏ كارا تفوس ر تشروعلة فى ول RAIN‏ ا 
الفكرء فتجاهلوا أو أفرطوا فى تبسيط بعض هذه OTRAS‏ 

ف aya ol‏ الافعال Lal‏ القن رة اة اى انيري « GIS‏ سنال 
الذات الذي رگزنا عليه. هکذا يسعى سيرجي دويروفسكي « فى الجزء الأول من دراسة 
عافة هن الف القرضي Cecil‏ إلى Sale)‏ فلمو الرائطة بن الكفة هة وق 


الكاتب أو الذات ٠‏ وينم إدراك هذا القصد بمصطلحات سارترية ٠‏ ويوعى للتعقيدات 
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الزمانية التى تتضمنها عملية التأويل . من المشكوك فيه , برغم ذلك » أن كان 
دوبروفسكى يبقى مخلصاً لمتطلبات اللغة الأدبية حين يعرف قصديتها بأنها فعل فرد 
ا الأصلية بين الإنسان والواقع » والحس الكلى بالوضع الإنسانى » على 
مستوى الخيال»!؟') . ما هو مستوى الخيال هذا الذى ا بنفسه bak:‏ 
عن اللغة ؟ ولماذا يجب أن tic‏ عليه أنفسنا ؟ ات دويروفسكى عن هذه الأسئلة 
بالإشارة إلى نظريات الإدراك الحسى التى يتضمنها عمل ميرلويونتى . وهو يصف كل 
التعبير بأته انكشاف وخفاء فى الوقت نفسه » أى أن وظيفة الفن والأدب هى كشف 
الواقع الخفى والمرئي على السواء . 

, الخبرة اليومية‎ alle الخيال يصير إذن واقعاً أعقد وأكثر تشميلاً وكلية فى‎ alley 
واقعاً ثلاثى الأبعاد يضيف عامل عمق للسطح الراكة الذى نواجهه فى العادة . فالفن‎ 
كما في قصيدة من‎ ٠ هو التعبير عن واقع مكمّل » نوع من الإدراك الحسى المفرط الذى‎ 
. أشهر قصائد «ريلكه» » يتيح لنا أن نرى الأشياء فى اكتمالها » وبذلك «نغير حيواتنا»‎ 


ala ines‏ إلى ا أن دورو سبكع SEMI‏ :اريراك الک که 
SRT NANO‏ او وا 
القصد والمحتوى فى الفعل نکن أن تزاف 9 وو يكتفىي دوبروفسكىٍ oe‏ هذا 
المفهوم الإيجابي أساساً للإدراك الحسي » بخوف أقل جدلية من استاذه » بل أنه 
يوسّعه ليشمل كل مظاهر علاقتنا بالعلم . ولكى يكون الإدراك الحسي نموذجاً لفعل 
الإبداع الأدبى « فإنه يتم توسيعه ليتطابق فى بنيته مع المشروع الوجودى كله . فهو 
OS SPS ieee‏ فل lial‏ و وا لكوك ار ر 
dls Lous‏ آنا خوهود» Lees‏ كتوكيد لباز عليه apn‏ : وبالتالن :هان 
الاق والختالى + السياة Leal,‏ :الا celal geal‏ > الاين NG‏ تمن GR‏ متكا مل 
بانسجام في امتداذ لانهائي للوحدة المكتملة التى تقف عند أصل الأشياء . 

وبذلك يدفع دوبروفسكى فكر ميرلويونتي إلى ما وراء حدوده الحصيفة كثيراً . 
فقط خطط مؤلف «ظاهريات الإدراك الحسى» بشكل عام لنظرية فى الشكل التشكيلى 
فى مقالته الأخيرة «العين والعقل» لكنه أحجم عن توسيع نظريته لتشمل اللغة الأدبية . 
وقد OLS‏ :ذلك صعباً طيه لآن الأدب »فى زآيه ٠‏ لا يحمل إلا شبهاً HG‏ بالإدراك 
الحسى » وأقل بكثير بهذا الإدراك الحسي المفرط الذى يحلم به دوبروفسكى . فهو 
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لايحقق الكثرة » بل يتولد فى الفراغ الذى يفصل القصد عن الواقع . ولا يحلّق الخيال 
ات actos!‏ اقزاغ GLE)‏ صا ار الوجودى: SAV.‏ و Sas‏ 
got‏ عملية ف case 6 Gayl gla‏ استاج الا إلى feast‏ هده lah‏ 
الأولية مو وهه نظو هده »فان التتل فى الوجون الحفيقى والقارئكئ لكان 
Sak‏ .ركشت :هذه امراحل Sal tI‏ فقت عن اقرا التي cea‏ الات تقس 
تحترا حت بهذا ER‏ وجو وديف كتانب كناو ES‏ کا د ا ا عشت 
بدء حالة الذهن الشعرية كما فى قصيدة شهيرة لبودلير : ١‏ 
قصور حديدة » مقالات » بلوكات . 


ضواح عتيقة » كل شیء يغدو أمثولةً فی نظرى ....) 


هذا lll aly tein saul‏ طون فن Loree Sel GUS flied‏ :2 
gills‏ يشكل الع adel‏ للحضيزة Sen Ys Lap‏ الرصجول all‏ افا الهج 
الذى شيعه سورج ss‏ فشكن اه رة فى CMa‏ الم المشبروء الوم 
520 الناقد الذى كتب أكثر الصفحات إدراكاً عن بودلير » sel‏ الكاتب الألمانى 
«ولتر بنيامين» هذا جيداً > حين عرف الأمثولة بأنها فراغ «يدل بالضبط على اللاوجود 
الذى ai‏ را وه عن اة الإذراك الخ all‏ دا ى 
ل ميرلو بونتى . لكننا قريبون he‏ من عملية التشميل السالب التي اكتشفها النقد 
الأمريكى حين نفذ » بدراية أو بغيرها ٠‏ إلى المتاهة الزمانية للتأويل . ' 
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لودقع بنزقانغر 
وتعالى الذات 


غالباً ما تتركز الأسئلة المنهجية التى تتم مناقشتها فى بعض قطاعات النقد 
SUV‏ الحديث عن المشكلات نفسها التي تثار فى فرنسا LAUT,‏ برغم اختلاف 
الجهاز الاصطلاحى والأساس التاريخى اختلاقاً كافياً لجعل الاتصال المباشر بينهما 
كديا pe‏ فعا عق ذلك فقو يكون من ان تس و وا روف 
تنصف تعقيد الاتجاهات النقدية المتعددة التي ظهرت فى العالمين الأدبى والأكاديمى في 
ألمانيا خلال العقدين الماضيين . وهذه الاتجاهات أقل تمركزاً مما فى فرنسا » ويعكس 
تنوعها مجموعة من الظروف التاريخية والاجتماعية التي تستدعی تحليلاً مفصلاً . 
ونحن Ladi‏ أن نتناول Lals‏ واحداً بذاته » نموذجاً على المشكلة التي تعنينا : sel‏ 
العلاقة » فى الفعل النقدى » بين وعى المؤلف ووعى المؤول . وسيتيح لنا هذا أيضاً أن 
نعرّف باسم «لودقع بنزقانغر» > وهو شخصية شهيرة فى عالم الطب العقلى والفلسفة 
الوجودنة + عي أن إستهامة في النظرية النقدية لم Leon‏ إلا يقليل فى الاهقمام ,وبني 
العدل :الى قاع نه كاله الت لق الى هذا على اننا تين SN‏ الها رة 
كنيو هنا ع اوجن إلى مال ل lta‏ و بدن وا قو الذات 
فى الفن) . وهى مقالة ظهرت فى العام 1444 ٠‏ وسنتناولها في هذا المقال « بصفتها 
eee | rel‏ 

يمكننا أن نجعل تقطة انطلاقنا تبدأ فى ملاحظة أطلقها الفيلسوف الفرنسى 
ميشيل فوكو فى كتاب حديث وطموح يحمل عنوان «الكلمات والأشياء» . يتحدث فوكو 

عن التغيرات التي تمثل انفصالات جذرية فى تاريخ الوعى » مثل التمفصل الذى يراه 
يظهر عند نهاية القرن الثامن عشر » حين تبدأ فكرة الوعى بوصفه تمثيلاً بالتعرض 
التحدى . فيكتب وهو يتأمل فى طبيعة الحدث والقانون الذى يحكم مثل هذه التبديلات : 

«بالنسية إلى دراسة أصول وتاريخ المعرفة (أى حفريات المعرفة) التي تريد أن تتبع 
تحليلاً توا »> لايمكن تفسيرها هذا الشرخ العميق فی الانفصالات الموجودة أو 
تعيينه من خلال حقل ثقافي واحد . فهو حدث جذرى حاسم يمتد عبر السطح المرئى 
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لمعرفتنا كلها . ويمكن تتبع أعراضه وصدماته وعواقبه يتفصيل كبير . ولیس سوى 
قف لاقع بذهم ols‏ حي OSEAN‏ درك رادها هن 
Gio‏ الحقيقة القزيدة لهذا Ghee‏ كفريات المفرفة Bid‏ ان تتفي ترصف 
الحدث المرصود فى مظهره الجلىء() . ۰ 1 

هنا يتم اقتراح موقفين ممكنين عند الاهتمام بمشكلة السلطة التكوينية الوعى ٠‏ إذ 
إن هذه المشكلة » فى الحقيقة » هى ما نهتم به عند الحديث عن الوعى بوصفه يمتلك 
توفي ida‏ تادر على و 

LG sevice,‏ ا و ا كن ا 
کن gies‏ ا اال التاهرة للوجون :+ ون ها یی جوج رکو (ig‏ 
E a SE LSS E TS EN SLE le‏ 
ماكر راا آنا ا ا ا و ع ا و و 
الذى يفهم GIS‏ فى جذر مازيقةى Oh per‏ مين الشدون ااك اا الاك + 
عند فوكو . وأن الماضى لايمكن إلا أن يدرس كشبكة من البنى السطحية دون Gi‏ 
محاولة لفهم حركات الوعى من الداخل فى فعل التأمل الذاتي . وما يسميها فوكو 
«حفريات» الأفكار (فى مقابلة مقصودة مع تاريخ الأفكار) تستهدف خرائب الصرح 
الذي وطدته في سياق القرن التاسع عشر الانثروبولوجيا الفلسفية الإنسانية التي تقوم 
ليها افا اا 

قد تبدو بعض أوجه الفكر الألمانى المعاصر قريبة الصلة بهذا الموقف › ولاسيما 
فى Solar Yates‏ عل الإنساي ال Gall‏ عن edly‏ ولق كاحت كذ سالة 
وة ااك ,وهو الأقري إل مانا واا Maa SNAG‏ دوهي اها 
حالة القن القن وسو رمي غره واخروق إلى اده silt li SEN‏ عند 
«دلتاى» الذى مازالت آثاره فى الدراسات الأدبية الألمانية متصلة حتى اليوم ٠.‏ 

وا له aaa‏ هذا اللحن:+ لخ GSN‏ ا ف ا و ا قري 
ولاسيّما عند تحلبيقها على الأدب . تؤدى إلى مسارات مختلفة Lec‏ تؤدى إليه حفريات 
ال | العرفية ى مركو ea‏ تسل بيد ا مو ذلك Ni‏ تمسق الي اة اة 
التق لل ل الات فى مكار الفهم الفلسفى الوجود . غير أن هده الأتمافات 
تتضيت Lah‏ قكرة مسلم مها عن «الإضسان» . فهيدغر على الخصوص Shes‏ كتابه 
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«الوجود والزمان» » كان ينفى باستمرار أن يؤدى مشروعه إلى انثروبولوجيا فلسفية 
بالمعنى الكانتني للكلمة . ويتجه هدفه إلى تحقيق انطولوجيا اساسية ٠‏ وليس إلى علم 
للإنسان التجريبى . فلا يتم طرح سؤال الذات من خلال هذا المفهوم تجريبياً أو نفسياً 
SI‏ ازن کا ھی GL‏ ع ودای eli‏ کرک کن لول اوت دالو لات 
المكونة للوحون . وتتطلب صرامة الاختزال هذه التى تريد أن ترى الذات » فقط كما 
JOS‏ أمام أكثر المقولات أساسية » جهداً عسيراً ومستمراً فى الاحتراس التأويلى . 

تن سقط ف روس كيل Wises ila‏ لان تو على غير إرادة منا إلى اهتمامات 
الذات مما توجد فى العالم التجريبى . ويوفّر عمل «بنزفانغر» مثالاً جيداً على هذا 
الو فى wala al‏ عه ا القوى و ر دو تر ف Spall, SARUM‏ 
ا eg‏ ع اقرط فير على SS‏ ی اا تكو 
الاه Sew‏ كل خا هن اكوك هذا الوا اولي الور يرد فى 
كشن Lage ca‏ زوريف Gali‏ ترمو افا جنات اعدو تحير جز سوق 
ات ال الدات إلى ای الق ركت الى هون إلى لمتكي القن سيف 
apriori‏ لجميع محاولات توسيع فينومينولوجيا الشعور بصفتها فعلاً مكوتاً . ' 

ف و ا ی کور سنوال Sore re cv]‏ يسيك متمدرة اا 
I a‏ دسي كفن الزواك ی و مالفا فى اق لخالية لين 
coils‏ فى pall Jad‏ الذى sas‏ :فل Jae‏ الها روح وهو LOG‏ فى الفلاقات الذاتية 
الاد زخو : افا هة بين الولف والقارىء »وهو كل القلاقة الق ال 
تفن قن ال العمل :وا اها 1 النهد عله کی gai‏ 
العلاقة التي gaat‏ الات عدر bay‏ العمل مع aay, GG‏ الد لاا أرب اتواع 
معتل مه فى الاه IS‏ تكم lal ja‏ الى شي م AISI‏ تكد 
والذات الح يقر ااناقيا تمي م chp ell‏ الك ارك الذى طف شه 
هذه الذوات > ومن ثم تأسيس وحدة الوعى الأدبى » فى بدء الصعويات المنهجية 
الرئيسية التى تزعج الدراسات الأدبية . 

إن عنوان المقال الذى كتبه لودقغ بنزقانغر واخترناه لنصنا هذا يشير بوضوح 
إلى أننا نهتم بالنوع الرابع من الذوات » أى ذات المؤلف وهو يتغير ويؤوّل عمله . عنوان 
المقال هو «هنريك أبسن ومشكلة تحقيق قيق الذات فى الفن) « والذات sill‏ تتحقق هى ذات 
أبسن كما تكونت بفعل اختياره المتعمد لإنجاز عمله حتى نهايته الأخيرة. لهذا السبب» 
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كان على أبسن أن يتخلى عن الذات التى ورثها عند ميلاده > أى أنه كان عليه أن يرمى 
وراء ظهره مجموعة الظروف التى حددت موقفه الأولى فى العالم : فالعائلة ومسقط 
الرأس » والظروف النفسية والاجتماعية كان عليها كلها أن تتلاشى قبل الشروع بالعمل 
الأدبى القادم . وكان على «إيسن» أن یشرع بتغيير جذرى لكى يكبر › ولكى يعثر على 
بعده الأصيل . وعند ا > لايمكن تمييز المغامرة الأدبية عن مشروع تحقيق 
الذات بأية حال . فكلاهما وثيق الصلة بالآخر » إلى حد أن الناقد يستطيع أن يتقدم أو 
يتأخر بين عالم الذات وعالم العمل الأدبي دون عناء يذكر . ويبدو أن اتساع الذات 
يحصل فى العمل وريّما بواسطته . والوظيفة التأصيلية للعمل , التي «ترفع» الكاتب 
فوق هويته الأصلية توجد ضمناً فى فكر «بنزقانغر» بحيث أنه ploy‏ بها تسليماً دون أن 
يشعر بضرورة ذكرها كموضوعة أو قضية متميزة . 

ولم يكن هذا التصور للعلاقة بين العمل والمؤلف ليثير اهتمامنا كثيراً » لو لم يكن 
إشكالياً » أى لوكانت قوة المثال ذات تأثير فاعل بمجرد التصريح به . والسعادة 
الشعرية التي يرى «بنزفانغر» أنها تحقيق الذات فى Gill‏ عنده (متلما هى عند باشلار 
الذى شرك مه فى كثير من الأشماء) > هن AST‏ أشتكال السعادة آل Sas,‏ تخا 
فشا فة ولذلك فف اننا بالتاكيد ايل تك قل otal‏ كين Gti‏ ل ies‏ 
الذات هذا بوصفه اتساعاً » فالتضحية بالذات والتنكر لها » المطلويان فى الكاتب › 
لاينبغى فهمهما على أنهما صفقة تتم بها مقايضة قيم زائفة بقيم مضمونة . بل 
بالعكس » ففى عملية التحقيق تتجرد الذات عن الصفات العينية وا مشروعة ‏ وتتعرض 
مباشرة إلى أشكال أكثر مكراً فى اللاتأصيل . ويدلاً من أن يتحدث «بنزقانغر» عن 
الاتساع أو التحقيق » يفرض علينا أن نتأمل قبل كل شىء بالتناقض ٠‏ والاختزال الذي 
يحدث فى الذات حين تنهمك بالفعالية الأدبية . 

هذا الاختزال يتسم بالمغالطة , لأننا إذا تأملنا القضية لا من وجهة نظر الكاتب 
بل فى وجهة نظر العمل الذى ينتجه » فلن نجد شيئاً شبيهاً بالاختزال . فالعالم الذي 
يخلقه المؤلف » والذى يمكن أن يدعى «شكلاً» يمتلك صفات الكمال والكلية » يقول 
بنزقانغر : «إن الإبداعية الفنية هى أعلى أشكال الإبداع لدى الإنسان . لأن الشكل 

تفسة.:.وليس سواه ٠‏ هى الذئ يوجد محتوى الفعل الإبداعي . فالشكل يؤلف الوحدة 
فى كليته » ويحقق بالنتيجة تحقيقاً كلياً صيغة القصد الجمالي» ... «ويمثل العمل الفني 
الكشف التام عن جميع الوحدات التي ينطوى عليها شكل فني يمتاز بالضرورة 
Mall‏ 
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ولا ينبغي أن نُفهم كلمة «شكل» فى هذا السياق بالمعنى الجمالى الضيق » بل 
كمشروع للتشميل الجذرى » وفى جميع هذه الفقرات يقع التركيز على الجانب المكتمل 
المتحقق فى العمل . غير أن كلية الشكل هذه لا تعنى أبداً كلية مطابقة للذات ت المكونة . 
فلا ينشا أكتمال الشكل » لا فى أصله ‏ ولا فى تطوره ه اللاحق . عن تحقق الشخص 
الذى يكون هذا الشكل . ويتضح عياناً التمييز بين الذات الشخصية للمؤلف » والذات 
التي تصل إلى قدر من الكلية فى العمل فى هذه المصائر المتشعبة 2 شعن لس 
حدثاً عرضياً » بل هو مكون للعمل الفني ذاته » والفن يتشكل فى هذا التشعب 
Abbas‏ 


ويجد «بنزقانغر» تسويفاً نظرياً للمغالطة التى ترى أن تعدد العمل ينبع فى 
اختزال الذات » فى مقالة Lage‏ ولكن ريما غير معروفة يما فيه الكفاية . لجورج 
لوكاتش تعود فى تاريخها إلى سنة 1417 . ظهرت هذه المقالة فى مجلة «لوغوس» 
وتحمل عنوان «علاقة الذات والموضوع فى علم الجمال» . وبجهاز اصطلاحى متأثر بلغة 
اكات الحديذة فى الان (Silay‏ رمكرت (زوكرت فت الذى كان wat‏ اساد 
هيدغر) تعرض المقالة لتشخيص الخصائص المتميزة للفعالية الجمالية بفرزها عن 
بنية الفعاليات المنطقية والأخلاقية للعقل . أى أن هذا التقسيم بتطابق مع التقسيم 
الكانتى فى أنواع النقد الثلاثة . ومن دون الدخول فى تفاصيل التحليل , نستطيع أن 
نكتفى بما استخلصه «لوكاتش» عن العلاقة بين بنية العمل وذاتية المؤلف . وتنحصر 
Taal‏ يوتف العمل بأنه alle»‏ صغير (أو موناد) بلا نوافذ» . وهو مفهوم يجمع بين 
فكرة العزل وفكرة الكلية . فمن ناحية , العمل كيان يوجد بذاته ولذاته » دون أي 
احشدال ضمت للبشول فى علاقة ملم الكياتات الأخرى: : حتى:حين تكون غده الكيانات 
الأخرى جمالية من حيث النوع . ومن Lal‏ ثانية » فهو كون Cosmos‏ أى أنه Se‏ 
ذاتياً تماماً فی داخل هذا العزل » مادام يجد فى داخل اكتفائه الذاتي كل ما يحتاجه 
فى وجوده > ولا يعتمد على os!‏ شىء يوجد خارج حدوده . ويقول لوكاتش : «إن هذه 
الحدود ضمنية فيه ومحايثة له » فهى من نوع الحدود التي لايملكها إلا Oey SH‏ 
بل إن سبب محايثتها الواضحة أكثر أهمية من بنية العمل الأحادية (المونادية) . 
فهو لايرجع إلى الطبيعة الموضوعية للكيان الجمالى . بل على العكس ٠‏ إلى القصد 
الذاتى الذى يبرز فى مستهل التوسع . والمبدأ المتعالي الذى يحدد خصوصية العمل 
الفني يكمن فى قصد الذات المكونة تقليص ذاتها واختزالها إلى ما هو محايث فيها : 
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وإلغاء كل ما لا يقع فى متناول التجرية المباشرة للذات كذات . فليست عمومية العمل 
الفنى عمومية قائمة على فعل العقل - كما فى حالة الحكم المنطقى - بل قائمة على 
قرار الوعى تبرئة نفسه فى ol‏ شىء » فى الوعى » ليس بمحايث له تماماً کیت 
لوكاتش : «خلافاً للذات النظرية فى المنطق » وخلافاً للذات الافتراضية فى (OGY!‏ 
فإن الذات المصوغة أسلوبياً فى الجماليات هى وحدة حيّة تضم فى ذاتها كمال التجرية 
التى تصنع كلية النوع الإنساني» غير أن الطريق الوحيد الذى تفلح فيه الذات فى أن 
ل ماک مامكا كاملا شاملا مع طا الذاتية يتمثل فى التركيز على 
توسيع كيان خیالی yale Bia‏ فلن tats‏ وإ لمكن بطو محقلا (ey‏ 

فهو فى حقيقته محدد بالذات نفسها . وفى الواضح أن تحقيق الشكل هذا لايتطايق 
مع مايمكن أن يعدّه المرء » على الصعيد الأخلاقى أو العلمى ‏ التطير المنسجم 
للشخصية gh,‏ التطوير المتوازن للملكات . فمثل هذا التطوير لابد أن يتضمن › 

بالضرورة « عوامل موضوعية من طبيعة مادية وحياتية واجتماعية وذاتية متبادلة لاتؤدى 
دوراً فى alle‏ الجماليات المستقل . والتشميل ليس تشميلاً بالعرض » بل بالعمق » عن 
طزيق Le‏ قاو as‏ الذاف cet‏ إغراء pall‏ عن USI‏ :«وعيكها متحي الذات da poll‏ 
للاشتمال على كل ما يمكن أن تحيط به وتنفتح على حضور العالم » تسعى الذات 
الجمالية إلى تحقيق طراز فى التشميل » هو اختزالى » ولكنه كما يقول لوكاتش 
«متجانس» مع مقصده الأصلى فى المحايثة الذاتية . «لوكاتش» » إذن . مسوق , 
لأسباب نظرية » إلى تأمل ما تعنيه البنية الأحادية (المونادية) العمل بالنسبة إلى ذات 
الفنان الذى أنتجها . وليس هدفه من طرح هذه المسالة نفسياً » بل يبدو فى نقاش 
التعدد الداخل فى أية محاولة لتعريف الكيان الجمالى . فالعمل يتغير تماماً بتغير وجهة 
النظر التى يتم فحصه بها aati‏ إلى wus Neel‏ م Ropes)‏ 
مصورة- eons Formata‏ أو LaS‏ ھی الحال مع الفنان > شكلاً فی طور التكوين 
والوجودة (صورة مصورة (Forma Formans‏ . وتفهم هذه العلاقة الإشكالية بين 
الذات والموضوع التى تطغى فى الجماليات » حين ينظر إليها المرء فى وجهة نظر المؤلف 
فهماً أفضل فى فهمه ٠‏ حين ينظر إليها فى وجهة نظر القارىء (أو المشاهد) . لأن 
المؤلف ملتزم القزاماً مبناشرا يفوامض الابتكار الجمالى : وكذات فاعة Bye‏ 
ETT‏ . لکن 
القيود التى يفرضها الشكل عليه » تحبطه وتجتثه فى عالمه باستمرار . ومن هنا AL‏ 
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على حد تعبير «لوكاتش» » «انعزاله عن جميع أنواع وأنماط الموجودات الموضوعية › 
وو JEN ee‏ .بد من العلذكاة الاستانية اھ tate‏ م SAGs‏ 
عن جميع التجارب التى لم يقصد منها أن تكون إنجازا للعمل ... ويوجيز العبارة 
المعادل الموضوعى لحاجته إلى الذاتية الخالصة التى يحملها معه »!لا عن طريق تحقيق 
هذا الشكل . ويهذه الطريقة فقط «يستطيع أن يبلغ العلاقة الحقيقية والأصيلة بين 
الذات والموضوع» . وهى حقيقية وأصيلة قياساً إلى العلاقة الاجتهادية الموجودة فى 
فهو إذن واقع في شراك مأزق لا مهرب منه إلا عن طريق الوثوب الكير كفاردى : 
أى أن يصير العمل مشروعا يستهدف غاية لا سبيل إلى الوصول إليها . ويتخذ نجاحه 
الجزئى شكل «زهد فى اللحظة نفسها التى يتحقق فيها وجودة» . فالعمل تضخيم ‘ 
بالمعنى الذى أشار إليه «مالارميه» » يتطلب من الذات أن تنسى ذاتها فى فعل اسقاطى 
العلاقة بين الفنان وعمله > وهی dal‏ تشبه ما كان يعبر عنه «موريس بلانشو» : 
aad‏ الأديئ نوؤضفه اكتمال الفناغلية الفنية « lade‏ تماما فى ما تجضن الذات 
عن الذاتية > بنعكس فى العملية اللانهائية للقاعلية الفنية وفى الوثوب الذى تكتمل به 
هذه الفاعلية,!*) . 
كاشف عن الموت اغا انعزالياً» = يعاود الظهور فى عمل «ينزقانغر» بصورة نفسية 
أكثر انفتاحاً . وفى ما بين نصى لوكاتش وينزفانغر تظهر دراسة للكاتب الظاهراتى 
«أو سكاربيكر» نشرت سنة 1124 بعنوان مطول : «عن هشاشة الجميل والطبيعة 
المغامرة للفنان» [وهو تعبير مأخوذ عن الحوار الفلسقى الموسوم «إيرقن» Erwin‏ 
«الوجود والزمان» لهيدغر > وفى الحقيقة قإن بيكر يترجم ما استخلصه «لوكاتش» 
بمصطلحات «هيدغر» فصارت الذات الجديدة التى تنتج عن الاختزال المنسجم عند 
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الوكاتش» agai‏ الآن بوصفها GIS‏ قابلة للكشف عن حقيقة مصيرها » وعلى ترجمة 
طراز وحودها على نحو صحيح . ومن وجهة نظر هذه الذات «الأصيلة» يختفى التمييز 
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بسن المؤلف والقارىء - وهو تمييز احتفظ به «لوكاتش» بصورة 45950 . وعلى الصعيد 
واحد. وهكذا فان القارىء = أو الناقد م الأصيل يسهم الآن مع المؤلف فى المغامرة 
الخطرة نفسها . ويصف بيكر هذه الخطورة من خلال تجرية زمانية جديدة « بصفتها 
محاولة للوجود فى زمان لايمكن أن يكون الزمان الساقط للوجود اليومى . فالفنان 
يقسط أو (يشرع) ذاته على مستقبل عمله » وكأن بالإمكان الاحتفاظ بزمانية أصيلة , 
ولكنه يعرف فى الوقت نفسه أن ذلك مستحيل ومجرد رهان خاسر . فهو يتصرف مثل 
مغامر يدخل ميداناً يعرف أنه يجب أن يظل بمنأى عنه . ويحدد بيكر حالة استواء 
الضدّين لدى الواعي الجمالي من خلال الأسلوب الذى تتذبذب فيه بين تجربتين للزمان: 
زمانية الوجود اليومى التى ترتدٌ دائماً إلى التغريب والتزييف › وزمانية أخرى تبقى 
المخططة هى Getragenheit‏ (المحمولية) . يظل الفنان (ales‏ مثلما فى «التعليق 
الإيقاعى للشؤم» الذى do pias‏ مالارميه فى سلسلة من الجمل «المعلقة» فى قصيدة 
«رمية نرد» » وقد طير به عالياً فى بنية زمانية غامضة العمل الأحادى (المونادى) . 

ینطوی إسهام «ينزقانقر» على ust‏ حالة «التعليق» فی الوعى الفنى : فهو يفهم 
التوق إلى الوثوب والقفز فوق الزمن التاريخى واليومى فى البداية بألفاظ سلبية » وكما 
يظهر على شكل ضيق وغم يعذب الذات الحبيسة فى عالمها الوقائعى . وتشير مادة 
مكتوية سنة ۱۹٤٩۳‏ إلى اقتباس من «هوغو فون هوفمنشتال» Lo»‏ الروح ‘ إنها لاتضم 
إلا الاحتياس (der Bedrangte‏ > وكلمة der Bedrangte‏ كلمة تصعب ترجمتها . 
فهى تجمع بين فكرة الانحشار فى مكان ضيق جداً وبين Gall‏ الزمانية في استمرار 

بالطبع يفكر المرء بباسكال » ولكنه يفكر أيضاً بإنسان » عند بودلير » مدفوع 
و مغموم «يحاكى الخذروف والكرة» 0 


قدر عجيب يغير فيه الهدف موضعه 

ولأنه ليس فى أى مكان › فقد يكون حيثما کان ! 
يعدو فيه الإنسان » الذى لا يكل رجاؤه البتة 
دائماً كالمجنون ليعثر على الطمأتينة() . 
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eer Ye اساي العم‎ eve ee Or OER 
يمكنه أن يجد منقذاً إلى الروح » يمكنه أن يستوحى نوعاً من الهدوء الذي لا يوجد فى‎ 
مكان إلا فى عالم العقل . فإذا ما سقط فى هذا المأزق سيكون الرحيل إلى الفضاء‎ 
على طريقة بودلير . أول رد فعل له » وهذا ما يسميه بنزفانغر «السير إلى الفراغ»‎ 
عن تجارب جديدة يمكن أن يجد لها المرء طريقاً دون ضرورة الابتعاد عن‎ (an 
الاتساع الأفقى للعالم . مع ذلك وما دام الضيق لا يأتى فقط من نقصان المكان » بل‎ 
إنه ناتج في الأساس عن الحضور المفرط للزمان « فإن حركات الاتساع الأفقى هذه ان‎ 
- تحرر الفنان فى مأزقه الأول . ويذلك يتضح تماماً إخفاقه فى البحث عن الاتساع‎ 
الذى هو بحق موضوع قصيدة «بودلير» عن «الرحيل» » مثلما هو موضوع مقالات‎ 
متعددة كتبها بنزقانغر - حيث يُثبت فى النهاية أن هذه الانتقالات تخلو فى حقيقتها‎ 
المرء طريقه فى الفضاء » وأن يتعرض لكمين فى عالم‎ eas فى الخطر . ومن الممكن أن‎ 
العقل » لكن ذلك النوع من الخطر الذى يقترن بهشاشة عقل الفنان لايمكن أن يحدث‎ 
سحا زية عن الصتعىة:والهدوط‎ Billy. توي الوجول لتو كاري‎ ude إل خان‎ 
ومن التطوير‎ SIM alae فى‎ Game ينف ترقا تعر الول الذى يعم لقان أن‎ 
من الذات . فتحلّ ظاهراتيات الأعالى والأعماق محل‎ US الذاتى إلى فتح لنوع مختلف‎ 
STEN فا اة فان الشعل نا أن‎ Slit aa نات‎ alk 
ليكو تک إل مكنيد ع ا‎ rae he 

وتمثل حالات القلق التى تقترن بمشاعر MeV!‏ هشاشة العلو الشعرى ‏ بالمقارنة 
مع الأمان النسبى للفعل المباشر . إن رواح الجوّال على الأرض والمسافر بحراً 
ومجيئهما فعلان إراديان ومسيطر عليهما » غير أن احتمال السقوط الذى تفرضه على 
متسلق الجبال قوة خارجية يوجد فى الفضاء العمودى وحسب وح ال نقسه 
عن التجارب المرتبطة بالسقوط كالدوار والانتكاس . وهذه طريقة أخرى للقول إن الموت, 
ف ااا رة ماهو عن نهو کو د ی حم ف glad‏ اا 
الفاعلة . 

يتطابق إمكان السقوط مع احتمال الصعود غير الإرادى أيضاً وقد يبدو في 
النظرة الأولى أن السقوط لايتجه إلا إلى الأسفل » لكن «بنزفانغر» يستمد من نظرياته 
عن الأحلام احتمالاً خيالياً يمكن أن نسميه «السقوط إلى الأعلى» . ويجد برهاناً على 
بصيرته فى كتاب غاستون باشلار «الهواء والأحلام» . ويشير «باشلار» و «بنزقانغر» 
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إلى الإحساس بوجود «يجرفه» قعل ILS‏ محض » إحساس بالخفة مالوف لدى قراء 
كيتس ووردزورث على سبيل المثال . والعلى الشعرى مماثل جداً لفعل الصعود التلقائى 
هذا Jad dusty coll‏ الرحمة التسماوية ١‏ برعم أنه لبس منوى مظهن من salle‏ الرغية: 
ونتيجة لذاك.فإن #الاتحذان اللادق ٠‏ واحتمال السقوط والقنوط gill‏ يلى مثل هده 
SIRI‏ :التحليق + أكثر اا بها يكين من إرهاق الوه التي Glas‏ ناذلا 
بوسائله الخاصة نحو عالم الاهتمامات اليومية السفلى . ١‏ 

تبقى هناك خطورة أخرى تهدد الإنسان الذى يريد لقوة خياله أن تحمله إلى 
الأعالى. وهى خطورة أن يرتقى أكثر من طاقته » فيصل إلى مكان لا يستطيع أن يهبط 
منه . ويسمى بنزقانغر هذا الوضع بحالة "Verstiegenheit”‏ وهی كلمة ألمانية تعنی 
Glu‏ العيال patty‏ إلى فرعن عفن فر «Cand cai‏ رها BLE‏ كليس لي 
فى العربية - المترجم] . وتلعب هذه الكلمة دوراً Lage‏ فى الملاحظات الطبية ga! Lala‏ 
«ينزقانغر» بين مختلف أنماط الوعى الزائف التى يمكن أن تؤدى إلى العصاب الذاتى . 
erent a eye‏ يقلي عقر كنا فى .لامعو recat:‏ أن هود إلى 
Gua‏ يعون من شرن » قد ينتهى بأن يسقط إلى دماره الذاتي . والفنانون , 
عند «بتزقانغر» » هم على الخصوص عرضة للتطير "Verstiegenheit”‏ الذى يظهر 
بوصفه جانباً مرضياً فى الشخصية الشعرية » أكثر من الهستيريا gh‏ السوداوية . 

لقد اضطررنا » فى محاولة تتبع فكر «بنزشانغر» إلى تقديم جهاز اصطلاحى 
يستمد نفسه من علم النفس التجريبى . 

Gin aly‏ فى HAL‏ الانطولرحسة إتحرية LLL ill‏ الى Ge aid‏ إلى 
مشكلات الشخصية الشعرية أكثر من الحقيقة اللاشخصية للأعمال . وقد أدت الدراسة 
الاختزالية للذات إلى وصف نمط معين من الوعى الزائف الذى يقترن بالمزاج الشعرى. 
وربما شعر «بنزقانفر» كمعالج عقلى » بضرورة أن يكشف أو حتى أن يعالج هذا 
pe BP]‏ الفح م ذلك فلن هاا مقصيد كامات ا رة اد لس فة ee‏ أنه 
كد باستمران Satay Gal‏ الاديية على النكسية «اغين إن طرق palit‏ ال 
عن إبسن يوحى أن المحتوى المضمونى للعمل الفنى ٠‏ عنده » يجب أن يكشف عن حالة 
الوعى الزائف التى فرضها فعل ابتداع العمل نفسه على المؤلف « ولذلك فهو يختار 
كاتباً درامياً ولیس شاعراً » موضوعاً OY , Gaal‏ الدرامي » وهو إبسن « كان عليه أن 
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يمر بحالات مموضعة إجمالاً من الوعى الزائف يتناقض بعضها مع بعضها الآخر . 
وبذلك يبين أنه قادر على فهم هذه التتاقضات والتغلب عليها بالنتيجة . وهذا هو السيب 
الذي يجعل «بنزقانفر» Judy‏ مسرحية (سيّد البنائين) على جميع مسرحيات إبسن . 
وهى على وجه التحديد قصة إنسان يدمر ذاته لأنه » ويطريقة حرفية جداً . 
E E a‏ رمو د لل 
(التطيئر (Vertiegenhiet‏ وذلك فهى sie Sis‏ ويتزقانغرة أوضم مال على La‏ 
ااه ill‏ الى لاب أن ن الات ا عه كنا نون ريس > وذ كز هذا 
عه ul ably. Wyle‏ ومو لا بعتن أن ابسن كان يريب مکل داه ی الشركة 
لك بی GH‏ ال كانت و عن كان يها ن كان بتر ايقن 
مرکا شاا بارا الت ل اكه عن مله ,ولا ملظل نا pA‏ ى 
باس لفقل کن SEG‏ تعفن بالغدرورة الاخطان راکادا 
متها اف a‏ 2 لها الزات ILE‏ الشن يكوتها العمل tll‏ كن Ups‏ انك : 

نجنا هذا الإستهاع الويف ial‏ هيا OLY‏ إلى بياك eas‏ 
الشعرى مرهون «بالسقوط» الأنطولوجى الذى يلعب دوراً بارزاً فى فكر «بنزقانغر» 
وأخيلته . 

مؤش لوه Liye digas ga Sill dale galas gill Li yall p93 ol yd‏ ها 
السقوط « أى التحول فى تجربة السقوط إلى فعل المعرفة . وينشأ هنا بعض الخلط ؛ 
one‏ يتم ناوال هذه المعرفة يوضدفها'ومبثلة التحكم بالمضين الذي مكشف Mayall Ge‏ | 
وهذه هي اللحظة التى يستسلم فيها البحث الانطولوجى للاهتمامات التجريبية التي 
تلزمه بالتيه . إن أعماق «بنزقانغر بادية للعيان بوضوح حين يتحدث عن القلق الأول 
اع eens‏ كا مها رات لود ital‏ مان ستو يهن 
يُعطى وصقّه للسقوط › الواقع فى أسر المماة الزائفة التي تتضمنها استعاراته 
المكانية الأثيرة » انطباعاً خادعاً بالعينية » فانه يظل أقل جوهرية مما لدى أسلافه : 
gaan se‏ «فيدغر د وأدويكن AAW Ne aati‏ طريقة Ca,‏ الوخد کو 
oad‏ تكافن ICY) Sa Jans gill Qual‏ الى اة يكسم با فار بين dupa‏ 
ا ا اليا ٠‏ فيو يري :في الفمال aN SN GS‏ قى a,‏ في 
و ا رلشكلة ا ا وا اه ellis.‏ يطل فى وان الاد 
الرئيسى للنظريات التي تحكم الخيال. لكنه يخفق فى متابعة الا اة لخ 
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ويرتد إلى lire‏ معيارى يفضل وجود علاقة منسجمة بين الامتداد والعمق كشرط 
ضرورى للشخصية المتوازنة . وفى التحليل الأخير » ما يهم «بنزقانغر» أكثر من سواه 
كطبيب عقلي « هو تحقيق التوازن وليس حقيقة السقوط . 

وقبل أن نترجم هذا إلى نقد » يجب أن نتذكر كم يصعب أن نظل على الدوام 
حبيسيى اللامبالاة بالفكر التجريبى » ويبين ميشال فوكى إدراكه لهذه الصعوية حين 
ينتقد الظاهراتية بالألفاظ UGH‏ ˆ 

«برغم أن الظاهراتية تشكلت فى البدء فى مناخ النفسانية فإنها لم تستطع أن 
تتحرر من علاقة الغربى الخفية » ومن الإغرار والإنذار بالاقتراب من الدراسة التجريبية 
للإنسان . ولذلك أيضاً ويرغم أنها تبداً كاختزال للأنا - أفكر (الكوجيتو) فقد اضطرت 
باو ال غ رع EN‏ والأخص سوال ee‏ هكد اايتهول ار 
الظاهراتى أمام أعيننا إلى وصف للتجربة الفعلية » وهو وصف تجريبى رغماً عنه , 
tly‏ أطولويضا SAU!‏ فيه »ويذاك تطرع Lol‏ الأولوية Pa Siam Sil ad stat‏ .مق 
as‏ أن يكون هذا مكتوياً عن «بنزقانغر» > لكنه لايصح على هو سرل وهيدغر sat‏ 
يضمن كل منهما هذه الخطورة بين مكوئّات فكره الفلسفى . ويدين «فوكو» نفسه فی 
إدراكه لهذه المشكلة إلى أساسه الظاهراتى 


ee Pry eC‏ الله العامدرة إلن "اليل ف عاك ارال 
الانطولوجى الفاصل من أجل ثروة التجربة الحية . ولأن فعل النقد يعنى نسياناً للذات 
الشخصية plat‏ توع من الذات LULL‏ الث تلع فى العمل “فاته يمكن أن بكب 
قيمة نموذجية يُقتدى بها . وبرغم أنه زهد عقلى أكثر مما هو تعدد وانسجام ‏ فهو زهد 
يمكن أن يؤدى إلى بصيرة أنطولوجية . وخلافاً لتوكيد فوكو يمكن لهذه الأنطولىجيا أن 
تتخطى أولوية الكوجيتو » إذا تم إدراك (الأنا) فى (الأنا - أفكر) على نحو ضيق جداً . 
ولقد أسهم النقد الأدبى » في قرننا الحالى » في تأسيس هذا التمييز الحاسم بين 
الذاك التجريضة والذات الاتطوليسية وتن هذه الناجية فهو تارك فى SAT das‏ 
Sal‏ المعاصر الجريئة والمتقدمة . ١‏ 
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«. ظرية الرواية» 
عند 


جورج لوكاتش 


إن الاكتشاف المتأخر لأعمال جورج لوكاتش فى الغرت » وفيما بعد » فى أمريكا › 
قد رسخ فكرة الانقسام العميق جداً بين لوكاتش الشاب غير الماركسى » ولوكاتش 
الماركسي المتأخر . لاريب أن هناك اختلافاً حاداً فى الأسلوب وفى الهدف الذى تسعى 
إليه المحاولات المبكرة مثل «الروح والأشكال» (1511) N Î ERS‏ 
1410( > عن المحاولات المترجمة حديقاً فى الموضوعات الأدبية مثل «دراسات فى 
E CYNON) ETE‏ السواسى E E E‏ 
الاي كر هتا تعةان: الواتفية : 

غير أن هذا الاختلاف يمكن أن يساء تقديره وفهمه . فربما لا يصح » مثلاً أن 
نلح على الافتراض المطمئن فى أن كل ما فى أعمال جورج لوكاتش المتأخرة من شرور 
جاء نتيجة لاعتناقه الماركسية . أى أن هناك درجة معقولة فى الاستمرارية والاتصال 
توكو سن Ge‏ قل انا Re ee‏ بقلي ERN SN‏ كيش تل 
ا ce lly‏ الطيقيف ومن السكميل على الك اة AA‏ ان ن رة 
الثانية رفضاً قاطعاً ete oes‏ فى النظرة المسرفة فى التبسيط التي ترى 
لوكاتش الأول Lab‏ والثاني سيئاً . ولقد عامل نقاد مختلفون الأعمال عن الواقعية 
بفظاظة للغاية فى طبعاتها الأمريكية > مثل هارولد روزنبرغ » وبيتر ديميتز (فى مجلة 
ييل) » ومن LAL‏ أخرى فقد أطلق هارى ليقن على «نظرية الرواية» اسم «أهم محاولة 
انتدبت نفسها لموضوع الرواية المراوغ» . وإذا كان الشجب الشامل لكتب الواقعية له ما 
يبرره بوضوح ؛ ولاسيّما حين يضع المرء نصب عينيه القدر الكبير من التبرير النظرى › 
المتنازع عليه « ولكن الممتع » الذى يقدمه عمل لوكاتش الأخير «علم الجمال» (1157) » 
فإن المصادقة النهائية على «نظرية الرواية» تبدو غير مضمونة a‏ أيضاً . ومهه) ظن المرء 
فى لوكايشن gpd‏ بالفاكبد fic‏ سيم سدق Gull!‏ الشاملة aly‏ ك السا 
المفرط فى التبسيط الذى رأيناه , ليساعد فى تأويل فكره التقدى » فالضعف فى 
fal aoe sera Lae‏ بلقا aula ee‏ كما يقي Swale call‏ ا 
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مع ذلك فإن القوة والضعف « كليهما ٠‏ يوجدان على مستوى فلسفى ذى معنى » 
ولا يمكن فهمهما إلا في ضوء المنظور الأوسع للتاريخ الفكرى للقرتين التاسع عشر 
والعشرين « أى أنهما جزء من موروث الفكر المثالى والرومانسى . ويدعو هذا إلى SSG‏ 
الأهمية التاريخية لجورج لوكاتش وإلى رفض العار الذي نزل بساحته فى أنه بقي 
مفتوناً بالطرز الفكرية للقرن التاسع عشر gas)‏ عار يظهر فى مراجعتى ديميز 
وروزنبرغ) . وهذا النقد توحى به حداثة ساذجة الفهم » أو حداثة مصنوعة لأسباب 
es‏ ٌْ 

لا أريد أن أندب نفسى لمهمة معقدة فى تحديد العناصر الجامعة Sal‏ لوكاتش . 
بل ارج QUAL‏ تقدئ GBH jens‏ الرواية أن eal‏ تميمرا أولياً بين ما يتن 
aes‏ وساي الففول وا ف ةا لقال GS SLI‏ ا sda‏ 
فا عدون eh‏ فيل SS‏ وکو RE‏ ها بعد 
النيتشوية » مع ميل مقصود إلى استبدال الأنظمة المجردة والعامة بأمظة عينية » فإن 
مقال «نظرية الرواية» ليس سهل القراءة أبداً . وتواجه القارىء بخاصة وجهة نظر 
غريبة تسود فى المقال : فالكتاب مكتوب من وجهة نظر عقل يدعى أنه توصل إلى درجة 
her‏ ن العو ال كفا | Oe me ye] CATON‏ اى الورانة فا 
هن الل وی فا ارت روا القاسن اما ion Os y‏ الووع ssl Aline‏ 
الال ف وع area, IE‏ ا علد فل ع | وسكت 
الحاسم إلى فهم كامل لوجودها ٠‏ فهى تدعى لنقسها أنها سلطة عصماء » وهي نقطة 
لم يسمح وعى لوكاتش الروائى « باعترافه هو » أن يصل إليها . فالوجود الذى يتم 
الإمساك به فى احتماليته OY.‏ بحق تعبير عن هذه الاحتمالية يبقى مجرد ظاهرة بغير 
ا ی pall pagel‏ ا فار موقا وکوا 
يتوقع تاريخاً كاسحاً يؤكد على قوانينه . ويترجمة هذا العمل إلى لغة أقل تحليقاً 
وجنوحاً . يخسر القارىء عاطفة المقال الفلسفية المثيرة والمتحركة » ولكن بعض 
افتراضاته تتضح . 

وبالقياس إلى عمل GIS‏ مثال كتاب وين بوث «بلاغة السرد» » أو عمل قائم 
على نظرة أكثر تقليدية للتاريخ مثل GUS‏ «المحاكاة» ELAN‏ فإن «نظرية الرواية» 
yew‏ إدعاءات جذرية أكبر فظهور الرواية باعتبارها جنساً حديثاً أساسياً يعد نتيجة 
تغبير في بتية الوعى الإنسانى » ويعكس تطور الرواية ماطراً من طرائق متغيرة تربط 
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بين الإنسان وبين جميع مقولات الوجود i‏ هذا المقال لا يقدّم لنا لوكاتش نظرية 
اجتماعية من شأتها أن تفسر العلاقات بين بنية الرواية وتطورها وعلاقات المجتمع › 
ولاهو يقترح نظرية نفسانية تفسر الرواية فى ضوء العلاقات الإنسانية » فلسنا نجده 
يتحاور مع استقلال المقولات الشكلية التي يضفي عليها الحياة » على نحو مستقل فى 
الطوية الأعم التي تنتجها . بل إنه يذهب Yor‏ من ذلك نحو أكثر مستويات التجربة 
عمومية « المستوى الذى يظهر فيه استعمال مصطلحات مثل : مصير وآلهة ووجود ٠‏ 
BUG . Tox Lash‏ والخطاظة ait Yue’ ps asus‏ كاج سل على Jalal‏ 
الجمالى فى أواخر القرن الثامن عشر › حتى إن المرء ليتذكر باستمرار كتابات شيلر 
الفلسفية حين يقرأ ما يقيمه لوكاتش من تمييزات بين الأنواع الأدبية الأساسية . 
فالتمييز بين الملحمة والرواية قائم على أساس التمييز بين العقل الهيليني والعقل 
القرمي ‏ وكا مت شان فان هذا "لني cata‏ على قرا الاغترات ical digs‏ 
ذاتية الوعي التاملى ا وف لکا اترات و ع وك لبق اسا 
جملة وتفتصيلا > كمايصح هذا oll‏ على وح لاخر فر عدا © الفصال»” 
للوحدة المنسجمة فى اليونان المثالية . فالطبيعة الأصيلة الموحّدة التي تحيط بنا في 
ولك TGV‏ المناركة ...هين كانت الفا cag SN‏ فى تفوسنا من حوهن الان الى 
تلتهب في النجوم») قد انقسمت الآن إلى شظايا » ليست سوى «الشكل التاريخي 
للاغتراب بين الإنسان وأعماله» . ويمكن للنص الآتى أن يحل موقعه بين الاقتباسات 
الرثائية العظيمة لبواكير القرن التاسع عشر : «من [اغتراب] غيرية العالم الخارجى 
هد تقب a pall‏ لى ول الروانة lag‏ يقن الال Langs‏ فى Mad‏ 
فإن الناس أيضاً لا يتمايزون من حيث الكيف ٠‏ لاريب أن ثمة أبطالاً وآثمين « وعادلين 
ومجرمين » ولكن أعظم الأبطال لايتجاوز حشداً من أضرابه سوى بقيد أنملة » وحتى 
المجانين ينصتون إلى أشد أقوال الحكماء قابلية للتعظيم . ولا تكون الطوية المتوحدة 
ممكنة وضرورية إلا فى اللحظة التي يكون فيها ما يفرق الكائنات البشرية هوةٌ 
لا تُعبّر » وحين تكون الآلهة قد صمتت ولا يستطيع القربان ولا الوجد أن يطلق 
لسانها أى يقتحم سرها ٠‏ وحين ينفصل عالم الفعل عن البشر ويستقل عنهم استقلالاً 
يجعله أجوف » عاجزاً عن الاضطلاع بمعنى الأفعال » وعن جعل نفسه رمزاً من خلال 
الأفعال: ومن خلال تكسير مسار هذه الأفعال نحو الرموز » حينها تفصم العرى › 
إلى الأبد » بين الطوية ويين المغامرة» . إننا هنا أقرب إلى شيلر منا إلى ماركس . 
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إن إصرار لوكاتش Leas SA get‏ ضرورة داخلية تشكل الأعمال 
ae ee ee,‏ 
العالم معادل شكلى فى خلق أشكال «كلية» مغلقة . فهذه الرغبة فى الكلية حاجة 
و في الفقل ا ر د ی epee‏ ا لكنها يذلا مث 
و اما فى مرد ار عن Sg‏ لجرل إلى تيور عو فة اواد 
as‏ ل کا :و ا ا اال آل فود لک ی ا غر 
هى وسيلة لتقديم نظرية فى الوعى لها بُنية حركة قصدية , ويمثل هذا بالمقابل , 
sles‏ اه الزم اا + التي متو ا ار 

de اوی ر ا اک ی اقام‎ a ر اکاک‎ ae 
plle ووضم الإنات او وة وا ت‎ UM CALL اي‎ 
CE Ey EN لهذا الاتفسال بن‎ Gy OE 
محاولة لفهم وجودنا كمياً ستتناقض مع تجريتنا الحقيقية » التي تظلّ محكومة‎ 
وبين‎ leben بالتشظي والجزئية وعدم الاكتمال . وينعكس هذا الانفصال بين الحياة‎ 
, تاريخيا فى اضمحلال الدراما . وظهور الرواية الموازى له . فالدراما‎ wesen الوجود‎ 
, كما فى التراجيديا اليونانية‎ ٠ عند لوكاتش » هي الواسطة التى ينبغى أن يتمثل فيها‎ 
مأزق الإنسان الكلى . وفى لحظة من لحظات التاريخ حين تغيب مثل هذه الكلية فى‎ 
التجارب الحقيقية جميماً « ينيقي على الدراما أن تفضل نفسها عن الحياة بصنورة ثامة,‎ 
لتصير مثالية تنتمي إلى عالم آخر . ويساعد المسرح الألماني بعد «لسنج» لوكاتش فى‎ 
فع ا على هذا التراجع . آما الرواية فإنها على العكس فى ذلك » تريد أن‎ at 
متجدّرة فى جزئية التجربة غا‎ YEU تتجنب هذا النمط التدميرى فى التشظى‎ 
اا + قاذ تفط ااا اف التجریبی الذي يؤلف جزءاً موروثاً فى شكلها‎ 
, لكنها فى زمن الاغتراب مضطرة إلى تمثيل هذا الواقع فى عدم اكتماله‎ . yell 
تا‎ US cad ما ورا ال اتی‎ lies a المتواضل من لحل‎ eae ر‎ 
: كانه الحداة‎ pak ا ما تؤلقة الزوانة‎ GR A, [pera BUS الاو قافا ن عد‎ 
لالحا ونضم الكاكن الحخصيم او الفط »كين يدكل ال غاا كدان جد‎ 
. بكامل قوامه الممشوق » ولكن أيضاً بكامل حدوده كمجرد مخلوق أمام هذه الكلية»‎ 
عام‎ nasil ail هذا‎ aoa cay ell Gall Wig Il eyed po ae كذ‎ 
في توّرها الدون كيشونى بين عالم الرومانسى‎ LAG عن اكتساب أبعاد كلية . فالرواية‎ 


92 


الخبالى وعالم الواقع » ولا ريب أن جذور الالتزام العقائدى المتأخر عند لوكاتش Las}‏ 
تزتد إلى هذا GILG‏ من تظريقة نمع ذلك GLa‏ إضراره :فى زين كتإنة «نظرية 
الرواية» على الحضور الضرورى للعنصر الفردى مقنع تماماً . مادام يقابله بمحاولة 
التدلب Le le‏ "يفريه الواقم 

تؤدى هذه الازدواجية الموضوعاتية , والتوتر بين المصير الأرضى وبين الوعي 
الذى يحاول أن يتعالى على هذا الشرط إلى اتقطاعات بنيوية فى شكل الرواية . فالكلية 
dal ge Jal‏ ادرا ويك أن قارو GLEN Braye‏ لمحو لكل اراق 
المغرب يتطفل على هذه الاستمرارية ويقاطعها . «فإلى جاتب الثبات المتجانس 
والعضوى ٠‏ تعرض الرواية أيضاً انقطاعاً متبايناً وعرضياً 6001109601 لا . ويعرف 
جورج لوكاتش هذا الانقطاع بأنه سخرية irony‏ . وتقوم البنية الساخرة بمؤونة 
Gist. cata‏ عقن حقيفة لازي المفارق eal gh Gly yl! fs cell‏ كن 
للوكاتش القول أن السخرية توفّر بحق الوسيلة التى يتعالى بها الروائي ضمن شكل 
gle. Jaall‏ عضي ة رمه واحكمالفقه gin,‏ الرواية fad‏ السخرية dye‏ الشاعو 
تجاه الإله ... فبوساطة السخرية يمكننا برؤية غامضة حدسيا ؛ أن ندرك حضور الإله 
فى alle‏ هجرته الآلهة» . إن مفهوم السخرية » بوصفها قوة إيجابية ترمز إلى غياب » 
يرجم أيضاً إلى أسلاف لوكاتش المثاليين والرومانسيين. فيكشف SG‏ فردريك شليغل, 
وهيغل » وقبل هذين سولغر » المعاصر لهيغل » وتكمن أصالة لوكاتش فى استخدامه 
Breese on‏ 

إذا كانت السخرية هى المبداً المحدد والمنظّم لشكل الرواية بحق » GU‏ لوكاتش 
يتحرّر من الأفكار القبلية عن الرواية بوصفها محاكاة للواقع 

فالسخرية تقوّض باستمرار دعوى المحاكاة هذه وتستبدلها بإدراك واع ومؤول 
المسافة التى تقصل التجربة الحقيقية عن فهم هذه التجرية : all Baa‏ اا2 

فى الرواية بين التجرية والرغبة > فتجمع بين المثالى والواقعى داخل المفارقة المعقدة 
للشكل . ولا يشترك هذا الشكل بأى شىء مع شكل الطبيعة العضوى المتجانس « 
لأنه يعتمد على فعل الوعى » وليس على محاكاة موضوع طبيعى . فى الرواية : 
«الأجزاء لا تستطيع أبداً . برغم ارتباطها بالكل » أن تفقد ما يتسم به استقلالها 
المجرد فى تحجر أو Ghai‏ » وإن علاقاتها مع الكلية لا تشكل » مهما تقترب من 
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الصبغة العضوية . سوى علاقات تصورية وليست أيداً واقعاً يكتسى الطابع العضوى». 
إن» لوكاتش يقترب جداً فى مثل هذه الأحكام من نقطة بدأ أى تأويلى (هرمنيوطيقى) 
heel‏ انرو اي ١ pean ١‏ 

مع ذلك يتجه تحليله اتجاهاً آخر . فالقسم الثانى من المقال يحتوى على رفض 
نقدى Sle‏ لهذا النوع من الاستبطان in wardness‏ الذى يقترن بالنظرية التأويلية 
Lil‏ . وفى مقدمة طبعة SN VA‏ أشنافها لوكاتكن للطبعة الجديدة فى كتابه"يشين 
بازدراء إلى المقاربة الظاهراتية بوصفها «ابستمولوجيا جناح اليمين» التى تتناقض مع 
اخ جتاح النسان .وق كان مثل هذا" الت خا فى القن الأضلى .اما خب 
يلامس التطورات الحديثة فى الرواية ؛ وفى اللحظات التى تبدو فيها الرواية على وعى 
بطويكها Ys‏ الحقيقية Sod‏ تقر راهم فى Le‏ بطرحه فهو يوضع لنا بإقناع نام 
كيت أن الاستقيطان aie, ole‏ بالرواية إلى المرب تح عام من البوتؤنيا الكانية : 
«يوتوبيا لها منذ البدء وعى ردىء ومعرفة بهزيمتها» » وتشكل رواية (الأوهام 
الرومانسية) مثالاً على تشويه النوع هذا » الذى تفقد فيه الرواية تماسها بالواقع 
التجريبى . ولوكاتش يفكر ب «نوقاليس» الي سيق أن هاجمه فى كتابه الأول «الروح 
والاشكال» مات مقاب لعن fey‏ ركنا دوا :شان a‏ ل واک ules‏ 
«أولوموف» ل#غومتشاروف» وان يكن يدزك تماما ode Gl‏ الأفكة # تقر التطورات 
الأخرىيفى المدرن ا ign‏ :الذي تحن gic age as‏ الناقة موو 
والذى لا يستطيع ولا يريد أن يتجاوزها . وخير مثال على ذلك هو رواية «التربية 
العاطفية» ل «فلوبير» » وهي رواية تسود فيها سلبية طاغية لاستبطان مسرف » لكنها , 
pd‏ ذلك زكما یری لوكاتش + فل قى اتجازات اللو فى القرن التاشع شر 
فماذا يميز «التربية العاطفية» لفلويير لينقذها من تهمة الإدانة مع سواها من روايات 
الانشيطان مانس اروم ضفي ؟ 

عند هذه اللحظة فى الطرح يقدم لوكاتش عنصراً لم يذكره صراحة حتى الآن : 
إثة"الزمانية Desde dy‏ عام gate VAN‏ يزه إلى الاستعيال الأصلى لقولة الزمان 
حين لم تكن رواية «بروست» معروفة لدى القراء . الزمان عند الرومانسي المتأخر يتم 
لري بوضقه plus‏ الها Jadlly‏ الايتيطاتن فى الوا gh‏ فرك Bul‏ هين 
قوى الزمان الشرسة» . لكن هذا لا يصح » فى رأى لوكاتش على رواية فلويير . 
فبرغم هزائم البطل المستمرة وخيباته المتعاقبة » ينتصر الزمان كمبداً إيجابى فى 
«التربية العاطفية» لأن فلوبير يفلح فى إمساك الشعور الطاغى للجريان الذى يميز 
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«الديمومة» البرغسونية . «إن الزمان هو أداة هذا الانتصار . وجريانه الذى لا يعوقه 
شىء ولا ينقطع . هذا المبدأ الموحّد للتجانس الذى يصقل كل الشذرات اللامتجانسة 
ويصلها بعضها بيعض فى علاقة , لامراء قى أنها علاقة لا معقولة وغير قابلة للتعبير . 
إنه هو الذى يضم النظام فى هذا الخليط من الشخصيات ويمنحها مظهر واقع عضوى 
شيو ا قن اا 

hg‏ اك اهاه ا تتفي الانتطاعات الا رة :وة 
التقامل مم الان عك لوتر شارا 

هل ان تقل بال LaLa Gall BSI‏ فى dy lly‏ لاط خين افش 
«بروست» في حوار تبادله مع «تيبوديه» أسلوب فلوبير على أساس الزمانية » لم يكن ما 
healt sat‏ على اك eda‏ اه ال شم اود 
الأزمنة اللغوية سمحت له Gi‏ يخلق انقطاعات وفترات من الزمن السلبى والميت 
كدان نم الات Lay!‏ الخال Bball LOGY,‏ فى وات الذاكر» :يعدن 
مقارنتها بما أنجزه «جيرار دى نرقال» فى «سيلقى» Sylvie‏ . 

إن هذا الجريان الواحدى الاتجاه للديمومة . يتم استبداله بتوال معقّد من 
الحركات المتراجعة التى تكشف عن الطبيعة المتقطعة ذات الايقاعات المتعددة للزمانية . 
غير أن مثل هذا الكشف للزمانية غير الخطيّة يتطلب لحظات استبطان مختزلة يواجه 
ها Gls veal‏ التتشيفية كفده اللبحظة تان هى Ups GSS SN aU!‏ اد 
Leg ucall‏ بين الذاك والموضيئ و كديا وزيهها » 

يبدو أن العضوية التى أقصاها لوكاتش عن الرواية حين جعل السخرية مبدآها 
البنيوى الهادى قد عادت إلى الدخول تحت قناع الزمان . فالزمان فى هذا المقال يظهر 
كبديل عن الاستمرارية العضوية التى يبدو لوكاتش عاجزاً فى دونها . وكان هذا 
القت العمل ان افر فى IS LGU‏ ون ها تاي Baayen‏ شر لور 
الرواية كحدث متصل ؛ أو كشكل ساقط عن الملحمة اليونانية التي عوملت على أنها 
تصور مثالى , لكنها أعطيت وجودها التاريخى الحقيقى . إن تطور نظريات لوكاتش 
اللاحقة فى الرواية » وتراجعه من فلوبير إلى بلزاك » ومن دوستوفسكى إلى وجدية د 
أبسط عند تولستوى ٠‏ ومن نظرية فى الفن بوصفه تأويلاً إلى نظرية فى الفن بوصفه 
محاكاة منعكسة . إنما ينبغى إرجاعه إلى الفكرة الشيئية عن الزمانية التي تتضح 
les‏ ايقن كان غر duly)‏ _ 
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مذ تهانة:الحرن مرت على الآدن cud pall‏ سلسلة من التقليعات الفكرة 
ا كيرا ا القت على بوهم ا جو اه ا Selamat‏ 
تقليعة سارتر وكافي والوجودية الإنسانية ‏ التي حلت مباشرة فى أثر الحرب , 
لكى تعقبها فوراً تجريبية المسرح الجديد » التى تبعها ميلاد «الرواية الجديدة» 
day els,‏ الحركات Lola‏ وسبريعة JIG‏ إلى حد كبير » ولاريب أن الآثار التى 
ستتركها فى تاريخ الأدب الفرنسى أو هى مما تظهر فى المنظور المحدود بالضرورة 
بوقتنا المعاصر . ولا يعنى هذا أن جميع الشخصيات الأدبية ظلت بالضرورة بمعزل عن 
دده olla‏ يل شارك يحوي نجي Westy‏ بوك تيتكن مات برخ Aili‏ 
الأدبية المنوطة بهم من خلال مدى عنادهم فى أن يبقوا أكثر الأجزاء جوهرية من 
أنفسهم بكراً « gay‏ ذلك الجزء الذى ظل دون أن يمسنه تقلب الإنتاج الأدبي الذي يتجه 
نحو المعرفة الشعبية » أى إلغازياً وياطنياً مثلما كان عليه هذا «الشعبى» » ويأخذ 
Stal‏ الذاتى لدع deal!‏ م مكل متا ر JE.‏ جار مسعورة للامتفاظ اترام 
داخلى ثابت فى تماس صريح وجدالى مع الاتجاهات المتغيرة . لكن آخرين أبقوا 
أنفسهم بوعي أكثر خارج متناول التيارات السطحية « فحملتهم موجة أبطأ وأعمق Les‏ 
يقربهم فى الاستمرار الذى يربط الكتابة الفرنسية اليوم بماضيها . وحين نتمكن من 
ملاحظة هذه الفترة بتجرد أكثر . سيكون أهم أنصار الأدب الفرنسي المعاصر 
شخصيات يبدون الآن فى الظل قياساً بالمشاهير . وفى المرجح أن ليس فيهم من 
سيحقق شهرة في المستقبل مثل الكاتب الصعب وقليل الشعبية : موريس بلانشى . 

وحتى الاتجاهات الخاضعة للتقليعة التى ألمحنا إليها » تسم بخلط متواصل 
للممارسة الأدبية بالنظرية النقدية . ولقد كان سارتر وجماعته الشارح النظرى 
اوائ الأسلونية »والمافلاداين copie LBM‏ والزوانة الجديدة وام اسم 
بلانشى يحدث التداخل تفسه على نحو أكثر تعقيداً وإشكالية » بين عمله ككاتب نثر 
سردى وبين مقالاته النقدية . شخص ذو خصوصية شديدة احتفظ لنفسه يشؤونه 
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الشخصية :اران :وكاقت تضريحاته في القهنايا العامة Loe Syst‏ > سواه أكانة 
أدبية أم سياسية ٠‏ فقد عرف بلانشو ناقداً فى الأساس , وقد تابعت مجموعة كبيرة من 
القراء مقالاته التى غالياً ما كانت تظهر بشكل مراجعات موضوعية للكتب فى كثير من 
المجلات التى لم يكن أي منها باطنياً أى طليعياً على نحو خاص مثل «مجلة المناظرات» 
و «نقد» » وفي فترة أحدث فى «المجلة الفرنسية الجديدة» التي اعتاد بلانشو أن يسهم 
فيها بمقال شهرى . 

وقد جمعت هذه المقالات فى كتب : «الخطوة الزائفة» (؟194١)‏ » «حصة النار» 
«(V4£4)‏ «الفضاء الأدبى» )1800( « «الكتاب القادم» (1109) أظهرت انهماك بلانشو 
sass be pall‏ ليل yo‏ الاهتمانات الأنباسية + وبالنقيجة ردت اختلافها الؤاضح إلى 
cael‏ كرون امراف رل تين مله يعم الذي > ولكوة فده اك ملسف 
وتجريداً من شارل دى بوس » وأقل انطباقاً على الممارسة النقدية من نظريات باشلار 
عن الخيال المادى » فقد ظل نقد بلانشى فى منأى عن الحوار والجدل المنهجى الأخير . 
مع ذلك فقد قدر الازدياد لأثره الملحوظ . ويأكثر مما تفعل المناهج النقدية الموجودة 
المؤثرة تأثيراً مباشراً » يضع عمله موضع السؤال الظروف السابقة على أى اتساع فى 
الخطاب النقدى « وبطريقة تصل إلى مستوى وعى لم يصله أى ناقد آخر  .‏ 

من الواضح أن بلانشو يستمد كثيراً من بصيرته فى أعمال الآخرين من تجربته 
الخاصة ككاتب نثر فنى(١)‏ . ومازالت رواياته وسروده حتى الآن عصيّة على المنال فى 
غموضها المتاهى . وكل ما يمكن أن يكتب عنها فى مقالة تعنى بالعمل النقدى » هو أن 
الأيسر إلى حد بعيد أن نصل إلى قص بلانشى من خلال نقده هو » وليس من خلال 
أية طريقة ملتوية » ولاريب أن نقطة التأويل الجوهرية لدى هذا الكاتب « gill‏ هو واحد 
من pal‏ كتاب القرن » تكمن فى توضيح العلاقة بين الجزء النقدى والجزء السردى فى 
غفل Say‏ رك Sal a Sa‏ اة تنود ا لل هذا لمحف Belo cheats‏ 
م زمر اق Ren ce a‏ لقتو 0 E Ten‏ ,ندا الي i ees‏ 
شفافية لغته التى لا تتيح له الانقطاعات والتنافرات ae‏ ا 
OUST‏ وأكثرهم إشراقاً . فهو يحاذى مالا يقال » ويقترب من حدود الغموض › 
يدركهما دائماً مما هما ices‏ ا Sen‏ 1 
E‏ تماقف نوه اعد lps‏ عاو الروائندة الذين حدث أن اختارهم فى 
ووغه Le‏ : فإننا ad‏ كل Lue ual Le‏ معرفكة عن :ذلك الكاتي حتى ذلك call‏ 
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ولا يحدث ذلك لأن بصيرة بلانشو تضطرنا إلى تعديل منظورنا عنه ٠‏ إذ ليست هذه هى 
الكالة داتسا ف الى الام موصيو ع الف asi‏ نفس east‏ النقظه 
نفسها » إذ لم يكد فهمنا يثرى بتعليقات الناقد . وفى الحقيقة « لم يقصد بلانشو أبداً 
أن قوع وظيفة ata‏ الذي مكنم عن الكرفية" ل ما ونين الا نات 
الجديدة . ولا يعود وضوح كتاباته النقدية إلى قوة التفسير فيها » بل لأنها تشك في 
فعل الاستيعاب نفسه » والضوء الذى تلقيه على النص من طبيعة مختلفة . ۰ 

ولا شىء فى حقيقة الأمر أكثر عتمة من طبيعة هذا الضوء . 

ال کف ا ages‏ 
بعد Jad‏ الفهم ؟ (القضاء الأدبى ص 6+ ؟) . تؤشر صعوية تحديد هذا المفهوم إلى أ 
فنع تف عق Gaal‏ هاه الاه فى Sail‏ ولا يقد لا هات dist‏ التقدية 
اعترافات شخصية أو تجارب حميمية . ولا تعطينا أى شىء من شأنه أن يتيح لنا 
التماس المباشر مع وعى شخص آخر › ويبيح لنا أن نناصر تحركاته » وثمة درجة من 
الداخلية والاستبطان تطفى على عمله وتحوله إلى نقيض للسرد الموضوعى . ولا يبدو 
ا ا wees‏ إلل د متم ,لذن شرهلا مكيف اع کے ipso dey‏ 
الخاضة Gal Lied,‏ عن لف Gl el‏ الذاكن ».نما تتضاغر عن لغة التفسيو 
زالشترح وحن قى القالات الواضع أنها مكتوية مارات دة مضحوية +'فإنها 
لست ل قري اورا ولا كل علد فرات ای فى : نكل بک راطف أل 
فهم . وبالنتيجة » فإن الافتتان الذى حجر به مشفوع agate‏ من المقاومة » برفض لابد 
أن يفضى إلى مواجهة شىء غامض لا يستطيع شعورنا أن يمسكه . ويمكن إلى حدّ ما 
توضيح استواء الأضداد فى هذه التجرية بتغييرات بلانشو : 

« لا يفير فعل القراءة .ولا يضيف أى شىء لما هو موجود سلفاً ‏ بل يدع 
LAN‏ كما كات إنه شكل من الحرية + لبسيت العرية الث تعطى أو تالقة بل العرية 
الحو ارعس وتقيل: ,التي تقول ا م دايع قط إن تقول زتعم )رقي القضاء الدع 
يفتحه هذا الإثبات . تسمح للعمل أن يؤكد ذاته بوصفه قرار ذات لا تريده محسوما 
ليس ON EST‏ 1 

فى النظرة الأولى تبدو هذه المواجهة السلبية الصامتة مع العمل » النقيض المباشر 
لما نسميه تأويلاً في العادة . وهي تختلف تماماً عن ثنائية الذات والموضوع اللذين 
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تنطوى عليهما الملاحظة الموضوعية . ولا يعطى العمل الأدبي أية مرتبة موضوعية من 
أ انوع ٠‏ قلا وجود له Lae Uae‏ يشكله فعل القراءة الداخلى . ولسنا أيضاً أمام ما 
يسمى بالفعل Jalil!‏ بق نان ops Jalal! fall‏ تتخصين ae ٠‏ رك QUIS‏ 
فی حوار توضيحى ذاتي . وقد يكون من الأدق القول أن الذاتين المشتركتين » ذات 
المؤلف وذات القارىء « تتعاونان فی جعل US‏ منهما تنسى هويتها المميزة » وتدمر 
تاهما الأشرى كذات. ew We‏ إلى ماوراء Sats‏ الخاصة ght‏ أركن مرك 
تضمهما معاً . ويوجد بينهما الدافع الذى يجعلهما تصدان عن ذاتيهما الخاصتين . 
وكرت هذا الو dbase‏ فل القراعة age GRAN Bias.‏ الولف dyes Wagan‏ 
AAT gas‏ بحن a‏ فرع الى عل ae a Naa)‏ إلى الأبد). واا 
يعيد القارىء « لحظة » إلى ما كان عليه قبل أن يشكل نفسه فى ذات خاصة . 

يبدو أن هذا المفهوم عن القراءة يختلف اختلافاً LAS‏ عن التأويل . يقول بلانشى إنه 
«لا يضيف شيئاً جديداً U‏ هو موجود في الأصلء» , فى حين يبدو أن جوهر التأويل 
يكمن فى توليد لغة ما بالاحتكاك مع لغة أخرى لكي تكون نوعاً من اللغة الفوقية 
لاف إلى له GSI. asl‏ يجن أن ¥ Gas‏ ماهمب التاريلالمسيملة من اهادع 
الموضوعية والذاتية المتبادلة. فبلانشى ينتظر منا أن نفهم فعل القراءة من خلال العمل : 
Gus‏ شن DLA‏ الذات المكونة »يزعم Gl‏ يكحاشى has‏ إعطاء العمل آية jie‏ 
موضوعية . فهو يريدنا أن «نأخذ العمل كما هو » ويذلك نخلصه من حضور المؤلف» 
(الفضاء الأدبى ص (TY‏ . ما نقرأه يحاذى dhol‏ أكثر Ge‏ تحن » وهدفنا أن يجذبنا 
إلى موقعه الذى كان فيه حين كتب . فللعمل أسبقية أنطولوجية لا تنكر على القارىء , 
aa,‏ ذلك أن يكز Ce‏ إن تزه اننا «نضيف» شيئاً ما فى القراءة لأنه أية إضافة 
سواء أكانت بصيغة إيضاح أو حكم أو رأى . ستنقلنا فقط بعيدا عن المركز الواقعى . 
ولن تقع تحت تأثير السحر الحقيقى للعمل إلا إذا سمحنا له أن يظل كما هو . وهذا 
الفعل السلبى الواضح » هذا «العدم» الذى يجب أن لا نضيفه فى القراءة » هو بالضبط 
تخريف اللغة Ugh all‏ الحقيقية » وهن pasta‏ طريقة إيجابية «gall ALLEL‏ جديرة 
بالملاحظة فى تأكيدها الإيجابى الذى يميّز وصف فعل القراءة » وهو مثال نادر على 
الإيجاب لدى مؤلف غير ميال إلى التعبير الايجابي . 

ولب الضف على :ترك العمل كن هذا كوت اها Cal tel‏ ضارما لانيكق 
اختباره إلا بواسطة اللفة بهذه الطريقة تنشا اللغة التأويلية فى تماس مع العمل . 
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وبقدر ما «تنصت» القراءة إلى العمل فقط « تتحول هى ذاتها إلى فعل فهم OY gS‏ 
أن وف ملاتشى لتقمل القزاعة يحند التتويل الضادق ... فهق فى أعماةة تال بتوصاف 
التأويل التي تستمد Wages‏ و و tee Gh cols AI‏ ا الاه الف 

فا شر و ا إلى أن a‏ "هه توف يسك نيم ل 
dol pl‏ :الذي تتكشف أبغاك العمل الجقيقية يوساطلتة» لا يفكن أن يقوم به HSI‏ 
على كتاباتك وکیا ا gash su,‏ هذه الاستعالة ورين ب من pel‏ 
فى بداية «الفضاء الأدبى» : «لا يستطيع الكاتب أبداً أن يقرأ عمله » فهو عنده متعذر 
jas Laka ul‏ لار أن براحي رطانق Saad‏ الزات ميم GES)‏ 
أنه لا يوجد » من الآن فصاعداً » متسع لأى خلق إضافى فى الفضاء الذى يفتتحه 
العمل + وبالتتتمة فإن SUSAN‏ الخ مركن CSI‏ لحل فف س assist‏ 
إن ye‏ الكاتن Gia...‏ من كوتة يني فى العمل الى ا نشيق العمل داتفا 0 : 
إن هذا الخكم ن أهمية مركزية لقهم بلاتشى فن الؤهلة الأول يبدو Latin‏ ينا يكفى + 
إذ نستطيع أن نجد شواهد كثيرة » في مجرى تاريخ الأدب ؛ على الاغتراب الذي 
يجربه الكتّاب الذين يسيطرون على لفتهم جدياً . حين يواجهون التعبير عن فكرهم 
eel‏ وترظ لاسو هذا ARN‏ مح كان SURE‏ الات عله lds ge‏ 
جديدة » وإن العمل هو متوالية فى البدايات . قد نعتقد بأن أكبر اقتراب فى الأصل 
يملى على العمل شيئاً من «ثبات البدايات» الذى يريد بلانشو أن يهبه لأعمال الآخرين . 
غير ان هذه القزة Sul‏ نى وهم + os ONG‏ غا لا ON‏ زرسن أن ننس أن 
هذة البداية المفترضة هی قن حقيمتها تكزار Sl Hagley‏ تماما عن عجن من 
البدء بداية جديدة . وحين نظن أننا ندرك توكيد أصل جديد ٠‏ فإننا فى الحقيقة نشهد 
إعادة توكيد لإخفاق سابق يريد أن ينشا . وبالانخرط فى إيجابية العمل « يستطيع 
القارىء جيداً أن يتجاهل ما Glaus!‏ المؤلف إلى نسيانه » وهو أن العمل يؤكد استحالة 
sagas‏ .مع ذلك وإذا كان اكاب مقر كه عقا برا لفت Ail:‏ الكامل اة 
al‏ أن Siu‏ ازدواج التسيان الذي Chad‏ الذاك “وتيقل هذا الاكتشاف محاؤلات 
الخلق الإضافية . ويهذا المعنى « فإن das‏ بلانشو من اللمس Noli me legere‏ « 
أو رفضه للتأويل الذاتى هو تعبير عن التحذير » ودقاع عن الاحتراس الذى يمكنه أن 
يتعرض الأدب من دونه إلى التهديد بالفناء . 1 
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مسو SHS IS al‏ ا و ادا العاف ال ترط بين العمل 
والقارىء عن العلاقة التى تربط بين العمل والمؤلف . فالقراءة شأنها GLE‏ النقد (مدركاً 
بوصفه ما يتحقق فى اللغة من لغة ممكنة تنطوى عليها القراءة) يمكن أن تنمى إلى 
عل زيل أصيلة مالي الأعفق Lae‏ حي كن العاذقة ين المؤلف والعمل 
علاقة اغتراب كلى أو رفض أو نسيان > ويطرح هذا التمييز الجذرى عدة أسئلة ; 

إذ يبدو فى الأساس أن دافعه هو التحذير » وهى فضيلة ليست سائدة فى الجرأة 
اة Sil‏ بلاتشق.. فكلا عن ذلك : تكشف دراسة الأعمال :الاهرة لبلانقيو أن 
ليه ا og‏ لض قن فا ا eee‏ ادا وا اھ لحتل هن قي 
حقيقتها قضية أكثر غموضاً بكثير من أية قضية تبدى فى الوهلة الأولى » فالتأكيد 
sles!‏ الل gad‏ جرف oll satoll Louch‏ ين iM opel dll‏ كن Leased‏ من 
aye Le alas‏ أن ناما أك إن إرادة الان تكن العمل فى :الوصو 
وتتحول إلى فكرة إيجابية تُفضى إلى ابتكار لغة أصيلة . ويضطرنا عمل بلانشو الأخير 
ae]‏ ي او لادا الكامل فى النتلطة الى تفا a‏ فعال الان 
gay‏ كييك عو حور حفارق لدع من الارادة Ss SIP‏ فى غيل القلى ای [oly‏ 
كان الأمر كدلك »فيل تسم أن شك فى اعقاو بان بات يرفكن آنا 
رو عافن اكوافية مم13 PENI‏ مكن أن uae‏ تمان Ce‏ فى اتنا ترات 
الحجل »ولس عت el Ey | TS‏ الى تقح لاو أن تل فين اليتق الان 
ال eae‏ الكافة فح روا ا رة وماس Pen va coe ree el‏ على اا 
متحاولة Walon fad Le ji Sth‏ .مع زقوة موفية مكو د oi job.‏ الشوان pe‏ الت 
المتأخر الذى يحمل عنوان (انتظار النسيان (L’Ahende L'oubli‏ لايمكن أن يكون إلا 
تة غلا بين طفل مككبل وين منؤلقة :لقن تجوت امتكالة قرا الذات نفسها إلى 
موضوعة رئيسية , تتطلب من ناحيتها قراءة وتأويلاً . ويبدو أن الكاتب تنتزعه حركة 
دائرية » فتغربه فى العمل فى البداية » ثم ترده إلى ذاته بوساطة قعل تأويل ذاتي . 
وتتخذ هذه العملية لدى بلانشى من البداية شكل قراعة تقدية للآخرين تمهيداً لقراءته 
Laka. cl‏ أن Cas‏ أن wt‏ بلاتشى بصنو IRs‏ قلي sel al‏ الذاقنة aS) jal‏ 
اليها فى pS]‏ الآمر .. ولايد فى فهم الخلاقة بين عمله التقدى ودين تثره السودى فى هذه 
الحتود ك الأول gan tea‏ ا وخ ال اة الكاملة لات فا 
و و ا ا مثال و 
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OY‏ ال Ls Ge GAGS‏ :وق تك هذا JL‏ للنفيازة إلى أن شركة فك 
بلاتشو التقدى تعكس التمط الداترئ الذى يمكن العثون عليه فى جميع اقغعال الابتكاز 
الأدبى , ا ّْ 

مالارميه أحد SUSI‏ الذين كانوا باستمرار يشظلون بال pels gles. gail‏ 
ays‏ 0253 الخلهون legal! sal edge‏ الا فى کچ gl lala‏ نکی 
ومادام بلانشو يكتب للمجلة الدورية على الطريقة الفرنسية التقليدية » فإن اختياره 
للموضوعات لاتمليه دائماً مشابهة أعمق بالكتاب الذى ينتقده . فربما كان من وحى 
ETT EE SU etal‏ 
فليس معنياً باكتشاف موهبة جديدة » أو إعادة تقييم أسماء راسخة » وفى انتقائه 
للموضوعات يكفيه بشكل عام أن يتبع تيار الرأى العالمى المتوفر على إطلاع جيد , 
aaah‏ إلى دعو UAV‏ عم ذلك هال عدم مرق الف هة ات الى .وفيا 
براك Mc‏ لاعتدامه oN yc‏ ما لات هي أ خد ف الشخصهعات وا كانه 
هوية الكتّاب الآخرين الذين Ly Sh‏ فى بلانشى قد ظلت خفية غير معروفة » فإن مالارميه 
نوقش علناً فى مناسبات متعددة a‏ 

قبل كل شىء بلانشو مفتون بدعوى مالارميه باللاشخصية المطلقة . بينما تحتل 
الوضوعات الركسية الأخرى فى عمل uate‏ رهي الوضوعاف السيلبية الكتري عن 
موت والضجر والعقم » أو حتى التأمل الذاتي الذى «يتفحص الأدب بوساطته جوهره 
الخالص» كلها المرتبة الثانية بعد أن يترك العمل ليوجد بذاته ولذاته . وكثيراً ما 
يستشهد بلانشو بعبارة مالارميه التى يرى أنها ذات أهمية مركزية : «يوجد الكتاب © 
إذا انفصلنا عته نحن المؤلفين » وجوداً لاشخصياً » دون أن يتطلب ذلك منه حضور 
قارىء . وأعلم أنه الوحيد بين جميع الكمالات البشرية الذى يحفق وجوده وحده › فهو 
يصنع ذاته ويوجدها»!*) . فى الدرجة الأولى تعنى اللاشخصية غياب جميع الحكايات 
الق pas‏ ا الود ا لاعت افا Sa SAC pay‏ وتاي 
JL! eg‏ هة السدون إلى Lal GY Ye ay Sl‏ ها ا انیت بل OM‏ 
عسومية Lill‏ الشعرية قد دما كنبو »ون ها تاتى سنداجنة alll‏ النقتدية 
الاختزالية التى تسعى إلى الاقتراب من شعر ا بإرجاعه إلى تجاربه 
Leia‏ القطية Gly.‏ مه المره ال عا تمن cae‏ مفترشن القيض على 
أصل الذات فى تجرية تجريبية كانت تؤخذ مأخذ السبب . ومن المرجح أن بلانشو لم 
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ينخدع بهذا الاتجاه : فما زالت تعليقاته السلبية على أول دراسة تحليلية نفسية عن 
مالارميه كتبها شارل مورون » ويعود تأريخها إلى عام 1981 » سليمة وفاعلة فى 
الوسط الأدبى . , 

لايمكن وصف لاشخصية مالارميه بأتها نقيض للهوس العدواني » أو تصوير 
تعويضى Ge‏ أو أنها ستراتيجيا يحاول بها الشاعر أن يحرّر نفسه من حرج عاطفي 
أو جنسى ملازم . 

Yaa Gul ua Wy‏ بين ا التجريبية والأنا المثالية » مثلما يصفه فرويد فى مقالته 
عن «نرجس» . ويؤكد بلانشى , أكثر من جميع النقاد الذين كتيوا عن مالارميه > تأكيداً 
جازماً ومن البدء . أن لاشخصية مالارميه ليست ناتجة عن صراع لديه شخصياً » 
بل تصدر » بدلاً من ذلك » من المواجهة مع كيان يختلف عنه اختلاف اللاوجود عن 
ال 

فاغتراب مالارميه ليس اجتماعياً ولا نفسياً » بل هو أنطولوجى وجودی : أى أن 
ا ee gies‏ ا bo ide gs Gh‏ 
الأخرين» بل تعن انقطاع أن gS‏ الإنشان شختضا ويكون لا أحدا Ye‏ اتان 
يجد نفسه فى ضوء علاقته بالوجود » ولیس فى ضوء علاقته بكيان معين . 

فى مقال يرجع تاريخه إلى ١959‏ » يؤكد بلانشو » أن الوسط الوحيد »› عند 
can‏ الذى ميعن أن Ga Saas‏ خلالة مكل :هذه ال Cece‏ هن اا وال 
كثير من النقاط Wall‏ [فى مفهوم مالارميه عن اللغة] جديراً بالتذكر . لكن أكثرها 
أهمية ويروزاً لاشخصية اللغة » ذلك الوجود المستقل والمطلق الذي يريد مالارميه أن 
بهبه لها . .. فاللغة عنده لاتفترض متكلماً ولا سامعاً : بل تتكلم وتكتب وحدها . إنها 
ضرب من الشعور بلا Meola‏ 

هكذا يواجه الشاعر اللغة بوصفها كياناً غريباً ومكتفياً بذاته » وليس كما لى أنها 
التعبير عن قصد ذاتى يمكن أن يأتلف معه ويعتاد عليه , وأقل من ذلك كاداة طيّعة 
unlit‏ مع Globe‏ ومن المعروف مع ذلك أن مالارميه كان يستكهدم اللعة Cals‏ 
على طريقة الشعراء «البرناسيين» على نحو ما يستخدم الحرفى المادة التي يعمل بها , 
وعلى وعى كبير بذلك « يضيف بلانشو : «غير أن اللغة هى أيضاً وعى متجسد أغرى 
باتخاذ شكل الكلمات المادى وحياتها وصوتها « ويؤدى AG‏ إلى الاعتقاد oly‏ هذا 
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الواقع يمكن إلى حد ما أن يمهّد طريقاً يوصل المرء إلى مركز الأشياء المظلم!") 
يفضى بنا هذا التحفظ المهم مباشرة إلى قلب انجدل عند مالارميه . فصحيح أن 
مالارميه كان دائماً ينظر إلى اللغة بوصفها كياناً منفصلاً عن ذاته جذرياً « ويحاول 
جاهداً أن يصل إليه : ويرغم ذلك فقد كان نموذج هذا الكيان فى الأغلب من طراز 
ese‏ الموهر الطبيش الذي يدكن أن تتركه الحواس . فاللغة بصفاتها الحسية في 
الصوت والنسيج + تتضح بعالم الأشياء الطبيعية « وتقدم عنصراً إيجابياً فى الفراغ 
المطبق الذى يحيط بشعور ترك LLG‏ مع ذاته :والجاني المزدوج في اللخ > هو كونها 
ملموسة وعينية كشىء طبيعى » وفى الوقت نفسه » نتاج فعالية شعورية ٠‏ يمد مالارميه 
Slay Udy‏ لتطلوز glue‏ مقرو ع كله ود من أن سكل الم إشماعاً 
لإحساس سعيد وغير إشكالىي فهى توحي بالانفصال والمسافة : أى أن الطبيعة عنده 
هى الجوهر الذى انفصلنا عنه إلى الأيد . لكنها أيضاً «الأولى فى الوجود» ling‏ 
تسبق جميع الكيانات الأخرى وتحتل موقعاً backs‏ عن La‏ . وهذا الافتراض ذو 
أهمية حاسمة لنشوء عمل مالارميه وينيته . ولابدٌ من فهم رموز الإخفاق والسلبية التي 
تلعب دوراً مهمأ في شعره من خلال الثنائية التحتية بين عالم الطبيعة وفاعلية الشعور . 
ففى محاولة من الشاعر لتأكيد استقلاله » وكردٌ فعل ضد alle‏ الطبيعة . يكتشف أنه 
لن يستطيع تحرير نفسه من تأثيرها » وتبين آخر صورة فى عمل مالارميه أن بطل 
«رميه نرد» يغرق فى «بحر» العالم الطبيعى » ويرغم ذلك » وفى إشارة بطولية وعبثية 
فى وقت واحد » تظل إرادة الشعور تؤكد ذاتها » حتى من وراء الحدث الكارثى الذي 
تدمرت فيه . ويظل التشبث بهذا الاتجاه يحمل العمل إلى الأمام » ويولّد مساراً يبدو 
أنه يهرب إلى a.‏ ما « من خوا ء اللاتحدد « وينعكس هذا المسار فى بنية تطور مالارميه 
Teer‏ » فيشكل العنصر الإيجابى الذى يتيح له أن يتابع مهمته . يتكون العمل الأدبى 
من متوالية من البدايات الجديدة التي هى ليست «تكرارات متطابقة» US‏ يرى بلانشو , 
وتحل حركة صيرورة جدلية لدى مالارميه » محل التكرار الأبدى لدى بلانشو . 
كل إخفاق لاحق يعرف . ويتذكر الإخفاق الذي حدث قبله » وتقيم هذه المعرفة متوالية 
تقدم متواصل . إن التأمل الذاتي لدى مالارميه متجدّر فی تجارب ليست كلها tls‏ 
بل تحتفظ بقدر معين من الإدراك الذاتى : «وضوح ساطع « ذلك ما يبقى Meo.‏ 
يمكن للعمل اللاحق أن يبدأ بشعور من مستوى أعلى مما بدأ به سابقوه . وفى عالم 
مالارميه متسع لشكل من أشكال الذاكرة » فمن عمل إلى عمل » يتاح للمرء أن ينسى 
ما سبق . ويرغم الانقطاعات » تظل هناك حركة » وتحصل حركة نمو . 
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واللاشخصية هي نتيجة تطور جدلى يقود فى الجزئى إلى الكوني» وفى الاستذكار 
الف إلن الف كان اناري و د الل فى Nery vba‏ هده CGA‏ اله 
الجدلية » التي هى نفسها متجذّرة في التاكيد الغامض لأسبقية الجواهر المادية على 
Ged tae. ype‏ فاو هه قائفة علي متقاولة Was‏ الؤلالية eal‏ اه 
مع صفاتها المادية والشكلية("! . 

لا كلظ dyes‏ كيذه بتكارت بلانشو . حين يتحدث بلانشى › > فى فقرة سبق 
أن استشهدنا بها عن اللغة بوصفها «شعوراً متجسداً» (مضيفاً مباشرة أن ذلك قد 
نكن خديعة) eas‏ تضيورا عن اللقة يخطق جياه عن تصوره . ونادراً ما تتريث 
GES‏ بلانشو عند الخواص المادية للأشياء : ودون أن تسقط لغته فى التجريد › فإنها 
Lal‏ ما تكون لغة حسية . والشكل الأدبي المفضّل لديه » ليس مثما لدى رينيه شار 
الذى LIL‏ ما يُقارن به . أى شكل شعر يتجه نحو أشياء مادية » بل بالأحرى نحو نمط 
في السره gall SUM‏ + ولذلك وجني أن Gta‏ أن كيل ينا لر يقافر 
إلى الغاية أحياناً . ويصح هذا على الخصوص فى تلك المقاطع فى «الفضاء الأدبى, 
التي يهتم فيها بلانشو بموضوعة الموت مثلما تظهر فى نص مالارميه النثرى 
«ايجتور» Igitur‏ . أما حين يعود بلانشو إلى مالارميه لاحقا . فى المقالات التى يضمها 
الآن «الكتاب القادم» . فتقضى ملاحظاته إلى نظرة عامة هي تأويل أصيل . ٠‏ 

لاشك أن الغاتب » ولعله يغيب عمداً » فى تعليقات بلانشو على «ايجتور» » هو على 
وجه الدقة Gun‏ النمو الجدلى الذى يتحول به الموت الخاص بالبطل إلى حركة كونية 
تتطابق مع التقدم التاريخي للشعور الإنساني في الزمان . ويترجم بلانشى هذه التجربة 
مباشرة إلى مصطلحات وجودية (انطولوجية) فيراها مواجهة مباشرة لشعور ما مع 
أكثر مقولات الوجود عمومية . 

ثم يتحول موت «إيجتور» لديه إلى صورة من صور هوسه الخاص » وهو ما 
يسميه ب «الموت المستحيل» ‏ تلك الموضوعية الشديدة الانتماء إلى «ريلكه» ‏ التي لا 
تتطابق مع هم مالارميه الرئيسى فى زمن كتابته «إيحتور» . ويتماشى التشويه مع 
التؤاسات بانسو SY!‏ مها del:‏ إن 'موضوعة Aaa Te‏ كن سنو pa‏ 
الكونى ٠‏ نما Yule‏ من بصمات هيغيلية » تحتل ديه أهمية ضئيلة فهو يرئ فى جدل 
الذات واللوضبوع :والؤماقية المثقيمة هن gall‏ التاريهي + تجارب مين حقيقية : 
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وتأملات مضللة فى حركة Goda ASI‏ كمن فى alle‏ الوجود > وحين سيتقصى 
هالارميه مده فكره إلى هابا القضوى تيقل أخيراً الحركة التذيدية في Jala‏ 
الوجود » التي يدعي بلانشو العثور على ذكر لها قبل الأوان فى «ايجتور» . وعند هذه 
النقطة يمكن أن تقع مواجهة حقيقية بين بلانشى ومالارميه . 1 

يرد آخر تأويل عند بلانشى لمالارميه فى مقالات «الكتاب القادم» التى تعنى 
ب «رمية نرد» وبالملاحظات التمهيدية التي نشرها جاك شيرر عام 14601 تحت عنوان 
كات هه قن هتن داف و وانوي و الفا ال th‏ هدين اا كنك 
موو ار ال ي هى شمن اورم ادو شور الى لكا اهت 
للأفحاء الطشعية وللذات ay‏ ارق إلى مستوي متقدم في اللإشخصية عن يون 
الذات فى مرآة التأمل الذاتى » إلى موضوع لفكرها الخاص GSI.‏ الذات فى عملية 
التجرد عن الشخصية يمكنها إلى ta‏ ما أن تحتفظ بقوتها » فإذا أغنتها تجرية الهزيمة 
المتكررة » بقيت جوهر العمل ونقطة انطلاق اللولب الذى يطلع منها . بينما يحدث فناء 
cle Sl‏ درميية کر هلي تاق peal‏ يذ کا الاک کان ا 
لا تحدد مطلق : «حياد اللجة المطابق» » تلك اللجة التى تتساوى فيها الأشياء فى عدم 
اكتراثها العميق بالعقل والإرادة الإنسانيين . مع ذلك تشترك الذات الواعية ؛ هذه 
ال ا العمل .فعا عن 
راك Shas al‏ املك اخهاء الطبيعة الاق :, كين كحا صر الاشخضية الات 
فى هذه النقطة المتطرفة , يبدو أنها تخسر احتكاكها بالمركز الأولى » وتتلاشى فى 
العدم يتضع الآن أن النمو الجدلي نحو الشعور iS‏ كان Lys‏ وان فكرة 
الزمانية المتطورة أسطورة taki‏ ولكنها تضلّل وفى الحقيقة ‏ يتم الإمساك بالشعور 
عفو الخاطر . وهو يخوض فى داخل حركة تتعالى على قوته .إن مختلف أشكال 
السلب التى تم التغلب عليها مع تطوز العمل - وهى موت الموضوع الطبيعى » أو موت 
الشعور الفردى فى «ايجتور» , أى تدمير الشعور التاريخي الكوني الذى pla‏ في 
عإضفة ارما درد تنقلب إلى تعبير جزئى عن Bye‏ سلبية مستقرة فى الوجود . ونحن 
نحاول أن نحصين أتفسنا ضد هذه القوة السلبية بابتكار خدع اللغة والفكر وحيلهما 
التي تخفى سقوطاً لازماً . ويكشف وجود هذه الحيل عن تفوق القوة السلبية التى 
يحاولان أن يروغا منها . ومع كل وضوحه البين » كان مالارميه محجوياً بهذا العمى 
الفلسفى حتى أدرك طبيعة الجدل الخادعة التى أقام Gale‏ ستراتيجيته الشعرية . 
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وفى عمله الأخير تهدد YS‏ من الشعور والأشياء ءاطخا قو ما مزجن عدم 
أكثر رسوخاً فى Legals‏ معاً . 

مع ذلك » وحتى بعد تدمير الذات هذا » يمكن أن يظل العمل موجوداً . وفى آخر 
قاف Maia sass‏ ا tee se‏ نهرب من دمي تدك لكل نتن 
سواها . ويتأويله 0 ة الكوكبة Si.‏ بلانشو أن «التبديد يتخذ فى القصيدة شكل 
الوحدة ومظهرها»!١١‏ . فى اليداية ياتى ذكر الوحدة بألفاظ مكانية كما لوي تيون 
ee Like‏ الس ووه eae‏ 
العلاقات بين الكلمات › یعطی en!‏ بقراءة ثلاثية الأبعاد مماثلة لتجرية المكان 
فض التصددة Life‏ كتيا ماديا tse GIS‏ > وتصيي هذا المكان Assi‏ 
Lol‏ هنا صورة متطرفة لمحاولة جعل الخصائص الدلالية للغة تتطابق مع خواصها 
الحسية . حين تتجمع كلمات القصيدة التى تشير إلى سفينة تغرق » يتم تمثيل معنى 
اللغة بشكل مادى ملموس . وتكاد تكون مثل هذه التجريبات حيلة متعمدة فى «رمية 
نوك ا bok‏ فحلا لو جا go Wal‏ لاوا + فلن کین 
بالمستطاع أخذ هذه الألعاب شبه الموضوعية مأخذ الجد . وفى صورة سخرية تشيع 
فى كتابات مالارميه » يجرى استغلال مصادر اللغة المكانية استغلالاً كاملا فى اللحظة 
نفسها التى يعرف أنها ماعادت ذات تأثير . ولايصح أن نتحدث » مع بلانشو عن 
الأركن سوهيفيا لحه مان jaa‏ شين تتامل ذاقها CULE‏ 
Gud‏ الكلمات » وقد اختزلت إلى فضاء محض ٠‏ المكان يشع بضوء النجوم الخالص)"' 
إن فكرة العكس أو القلب فكرة جوهرية , إذا توفرت فهم المرء القلب لا بالمعنى المكانى , 
بل بالمعنى الزماني ‏ بوصفه محوراً تدور حوله استعارة المكان لتفضح واقع الزمان . 

يشترك بلانشو فى القلب حين يكتشف تدريجياً البنية الزمانية ل «رمية ترد» . 
البثاء ار كزع Bissell og!‏ مين Lagi: Lag‏ فن وط de Ve Jats « ell‏ فن 
الخروف الرومانية إلى الحروف الماظة »ويدرزج US‏ مستفيضة تيدأ بعبارة wlafien‏ 
الزمان التاريخى يضم الزمان الخيالي » مثل مسرحية داخل مسرحية فى الدراما 
الأليزابيثية . وتتطابق هذه البنية الإطارية مع العلاقة بين التاريخ والخيال . فلن يغير 
الخيال عُقبى الحدث التاريخى ومصيره » وبالفاظ قصيدة مالارميه : لن يلغي قوى 
المصادفة الاعتباطية » أى أن مجرى الأحداث يظلّ غير site‏ بهذا التضاد 
الطويل الذى يستمر أكثر من ست صفحات . منذ البدء تقررَ النتيجة كلمة واحدة 
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«أبداً : 00815قل» مشيرة إلى ماض يسبق بداية الخيال وإلى مستقبل سيلحق به . 
ليس الهدف من الخيال التدخل المباشر ٠‏ بل هو جهد فكرى يحاول به الذهن أن يهرب 
في اللا sunt‏ الكل الا دده ويو الخال :فى LAS‏ إلغاء الشعر» لاعن طريق 
الخاد مع حل ع طرق ت تمر التي كانه ومن ف او ah‏ يميف 
بدقة . يقول بلانشو : ال اقرف شسل د ٠‏ مع ذلك لا تستطيع هذه 
Zand ll‏ أن Leds‏ رها إلا من مرف معطاة Liles‏ #وتزكن تفاما استجالة اتات 
على الطبيقة og! UbLiewl‏ الح هة إن:التمقق: فى Saud jill‏ يوك تا ويروا 
أو توسيعها . فالخيال وتاريخ الأحدث الفعلية يصبان فى العدم نفسه » أى أن المعرفة 
التى تكشف عنها فرضية الخيال تنقلب إلى معرفة موجودة سلقاً » مكل ثقل سلبيتها : 
قبل أن تتكون الفرضية . وتسبق معرفة استحالة التعرف فعل الشعور الذي يحاول أن 
يصل إليها . وهذه البنية دائرية . إذ تتطابق الفرضية المستقبلية التي تحدّد المستقبل 

مع الواقع التاريخي الملموس الذى يسبقها بانتمائه إلى الماضى . وينقلب المستقبل إلى 
uals‏ إلى تراجع Y‏ ا dyes‏ ند : التكرار الأبدى « ويصفه مالارميه بأنه 
صخب البحر اللامتناهى والخالى من المعنى بعد أن دمّرت العاصفة كل علامة على 
وجود الحياة . 


+ متصير: وما‎ Gina الدائرية للغة القيثالية من‎ GML لهذه المعرفة‎ Gall GS 
الفلسفة مطلّعة اطلاعاً جيداً على دائرية الشعور الذى يصنع طران وجوده موضع‎ 
السؤال . وتعقد هذه المعرفة مهمة الفيلسوف بقدر كبير لكنها لا تعنى نهاية الفهم‎ 
عن كدر من لافنالا‎ Pian | vate (acy | اللي وك السو تفده عل‎ 
والأوهام الأدبية « على سبيل المثال » لابد من طرخ إيمان مالارميه بالتطور المتقدم‎ 
yak للشعور الذاتى > مادامت كل خطوة فى هذا التقدم ستتحول إلى تراجع نحو‎ 
يزداد ابتعاداً . ويظل من الممكن الحديث عن بعض التقدم » وعن حركة صيرورة تتشبث‎ 
بالعالم الخيالي للابتكار الأدبى . لا يمكن أن يحصل تكرار كامل فى العالم الزماني‎ 
الخالص « مما يحصل حين تتطابق نقطتان فى المكان . وما أن يحدث القلب الذى‎ 
وصفه بلانشو حتى ينكشف الخيال بوصفه حركة زمانية ؛ وحتى تثار قضية اتجاهه‎ 
مالارميه المثالى تأكيداً غامضاً بعبارات‎ GUS وقصده مرّة ثانية . و«هكذا يتم تأكيد‎ 
حركة التغير والتطور التي يما تكون قد عبّرت عن معناها الواقعى . وسيكون هذا‎ 
المعنى حركة الدائرة نفسهاء!"1) . ويقول في مكان آخر: «نحن نكتب دائماً وبالضرورة‎ 
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الشىء نفسه مراراً « غير أن لتطور ما يظل نفسه ثراء ء لا يتناهى فى تكرارهء!١'‏ 
هنا يقترب بلانشو كثيراً من اتجاه فلسفى يحاول أن يعيد التفكير بفكرة النمو 
والتطور ‏ لا بمصطلحات عضوية fo:‏ بمصطلحات تأويلية (هرمنيوطيقية) بتأمل زمانية 
فعل OY Gall‏ 

إن نقد بلانشو الذى يبدأ بالتوسط الأنطولوجى يرجع بنا إلى قضية الذات 
الزمانية . إذ يتم طرح الوجود عنده > متلما عند «هيدغر» » فى فعل إخفائه لذاته › 
وبالتالى » فنحن كذوات Lely‏ » نقع بالضرورة ة في شراك حركة الامّحاء والنسيان . إن 
فعل التأويل النقدى يمكّنتا من رؤية الطريقة التى تعيد بها اللغة الشعرية دائماً إنتاج 
الحركة السلبية » برغم أنها غالباً ما لا تعى ذلك . هكذا يتحول النقد إلى صورة من 
صو كتف الكحوي على التمترى pastels!‏ الذى ملك وكون انناف الأساسية 
فى قلب كل تجربة إنسانية . وخلافاً لهيدغر المتأخر . لا يبدى أن بلانشى يؤمن أن حركة 
الشعور الشعرى يمكن أن تفضى بنا إلى تأكيد بصيرتنا الأنطولوجية على نحو إيجابى 
. إذ يظل المركز خفياً وخارج التناول دائماً . فقد انفصلنا die‏ بجوهر الزمان نفسه ؛ 
ولن نتوقف عن معرفة هذه القضية . ولذلك فإن الدائرية ليست صورة تامة نحاول أن 
نتطابق معها ٠‏ بل مجرد موجه يحفظ ويقيس المسافة التي تفصلنا عن مركز الأشياء . 
ولن نستطيع أن نسلَّمِ بهذه الدائرة : فالدائرة طريق OY‏ أن ننشئه وأن نحاول أن نبقى 
عليه . وفى الأغلب تشبت الدائرة حقيقة قصونا . ويحكم البحث عن الدائرية تطور 
الشعور » وهو المبدأ الهادى الذى يكون الشكل الشعرى . 

لقد أعادثنا النتيجة التى استخلصناها إلى سؤال الذات . ففى بحثه التأويلى , 
يحرر الكاتب نفسه من الهموم التجريبية لكنه يظل (als‏ لابد أن نتأمل فى موقعها 
الخاص . ومثلما يجب «على فعل القراءة أن يدع الأشيا ء تماماً كما هی عليه» » يحاول 
الكاتب أن یری نفسه كما هى عليه حقاً . ولن يقوم بذلك إلا فى خلال «قراعته» نفسه « 
من خلال صرف انتباه ضميره نحو ذاته > لا نحو شكل وجودى لا سبيل إليه أبداً » 
زوفل او أخيرا إلى هد اا تفا ا ا ال مارم : «كيف يستطيع 
[الكتاب] أن يؤكد ذاته بما ينسجم مع إيقاع تكوينه » ما لم يخرج من نفسه ؟ فلكى 
يتطابق مع الحركة الحميمة التى تحدد بنيته » فلابد أن يعثر على الخارج الذى يسمح 
له GL‏ يكون على اتصال بهذه المسافة . فالكتاب يحتاج إلى وسيط » وفعل القراءة هو 
الذى يقوم بالوساطة . ولكنه لا يؤديه أى قارىء ... بل على مالارميه نفسه أن يكون 
شوك هذه القرابة الحوفيية .اعد altos olay, gaol‏ ران مركي ع الدرامسن 
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لكن هذا المحور وضعه فى تماس مع جوهر «الكتاب» بذبذية لا تكل » هى التعبير 
الرئيسي عن Ne faall‏ ا 1 2 

SA E‏ كل لها بشو oe te eres‏ ال ترق 
فيها مالارميه إلى مستوى البصيرة التي تسمح له بأن يشخّص البنية العامة للشعور 
paul‏ كله SIAM Tall andy.‏ عند gators‏ الذى SLi‏ فى هة Wasa‏ 
المقولاتية (التصنيفية) لقراءة الذات » ليس سوى خطوة تمهيدية فى تأويليته لذاته . 
بهذه الطريقة يحرر شعوره من الحضور SUI‏ للهموم غير الحقيقية . وفى عملية تجرد 
ذاته عن الشخص depersona lization‏ يحاول أن يقهم العمل الأدبى » لا بوصقه 
Ge‏ “ذل tals CLS Cae‏ ورا او انك ته مات ال ا 
لابد أن يمحو بلانشو من عمله كل العناصر المستمدة من التجرية اليومية . ومن 
الالتزامات مع الآخرين ‏ وكل النوازع الشيئية التي تميل إلى المساواة بين العمل 
والشيء الطبيعى . 

وحين يتحقق هذا التطهير المتطرف سيكون يمستطاعه أن يتجه نحو الأيعاد 
الزمانية للنص . ويعنى هذا القلب عودة إلى ذات لم تكف أبداً ‏ فى حقيقية الأمر , 
عق Sf‏ فكو کا ا و الدلالة أن فصل كتفي ای Lo Dill‏ 
Ways‏ فقط ll‏ مف مكل Geel aL‏ ماف يشكل عامس قاح أن 
يكشف التأويل من رحلته الفعلية « على نحو ما تنكشف العلامة المائية فى الورقة حين 
تتعرض للضوء فقط . وحين يهتم بلانشو GES‏ سبق أن عرضوا لهذه العملية نفسها 
عرضاً أكثر وضوحاً » فإنه يحرمهم من فهمه الكامل . وهو يميل إلى تصنيف أشكال 
البصيرة الصريحة إلى جوار قضايا غير جوهرية أخرى تساعد على جعل الحياة 
اليومية محتملة , كالمجتمع أو ما يسميه بالتاريخ . ويفضل الحقيقة الخفية على 
المضكيزة الكسفة وى Gack as eal‏ كر التاريل هذا ون تف عل 
gel‏ )85 من peal‏ الا pag‏ ار Sil fii‏ بف spaced‏ تشي 
لنثره السردى . 
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الذات الأدبية 
أصلة 0 عمل 


جورج يوليه 


Bae tay‏ ستوات هن الآن > ستتلاشى المناقشات التي تضقى على الدراسات 
الأدبية « اليوم « تلك النبرة الخلافية والتعليمية › أمام القيمة الجوهرية لأعمال « 
هی وإن كانت أعمالاً نقدية » قإنها إنجازات أدبية بالمعنى الكامل للكلمة . فحالة 
الشعراء والروائيين الذين يكتبون النقد أحياناً ليست بالحالة غير العادية . وفى الأدب 
الفرنسى وحده يستطيع المرء أن يفكر بسلسلة طويلة تمتد من بودليرحتى بوتور , 
وتضم مالارميه وقاليرى وبلانشى . وغالباً ما كانت طبيعة هذه الفعالية المزدوجة عرضة 
لسوء الفهم » فيفترض المرء أن هؤلاء الكتاب » الخارجين من الاستهواء أو الضرورة › 
كانوا يتخلُون بين الحين والآخر عن أكثر أجزاء ء عملهم أهمية للتعبير عن آرائهم بكتابات 
أسلاقهم أو معاصريهم > على نحو ما يقيّم بطل معتزل أدا ء الرياضيين الأصغر منه 
lacs‏ . غير أن الأسباب التي دفعت فؤلاء الككان إلى اسراف التق ذاك:امسية 
محدودة . ما يهم فعلاً هو أن مقال بودلير عن «الضحك» » ومقال مالارميه عن 
«الموسيقى والأدب» ومقال بلانشى عن «أغنية السبرينات» يكاد يساوى فى تعقيده 
اللغوى والمضموني قصيدة نثر من «ضجر باريس» أو صفحة من «رمية نرد» أو فصلاً 
من «توما الغامض» . لسنا نزعم أن الأجزاء الشعرية أو الروائية من هذه الأعمال توجد 
على المستوى نفسه الذى يوجد فيه التثر النقدى » وأنهما يمكن استبدال أحدهما 
بالاخر دون إحداث تمييز جوهرى . فالخط الذى يفصل بينهما يؤشر عالمين لاسبيل إلى 
الطايقة Sg)‏ التكاملبيديما ,اوك ا ةا الخط ‏ في أغلب الحالات » عن 
أكثر من الطريق الخفى الذى شكك فيه المرء أصلاً « فيشير إلى أن المكونات النقدية 
والكتغرية د اة بحي تسح الان اف اما يوق أن thas‏ اا و 
القول عن هذه الأعمال إنها تحتل فى داخلها عنصراً نقدياً تكوينياً » تماماً مظما أشار 
فردريك شليغل فى مطلع القرن التاسع عشر حين وسم الأدب «الحديث» كلّه بحضور 
بعد نقدى يتعذر اجتنابه . وإذا صح ذلك ترجح النقيض أيضاً , فأمكن إعطاء 
النقاد سلطة كاملة للتاليف الأدبى » ويستطيع بعض النقاد المعاصرين أن يطالبوا بمثل 
هذا التمييز . ١‏ 
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يتميز نقد چورچ ls‏ عن أى نقد آخر سواه » بأنه يعطى الانطباع بامتلاك 
تعقيد العمل الأدبى الأصيل ومجاله » ويإشتباك مدينة لها درويها وردويها « متاهاتها 
ب"الشيفلنة al ay‏ الشمولية Ae‏ مدي gall‏ الارن الماقنية كان فد واصل 
التأمل الذى يتخذ من الأدب الغربى كلّه موضوعاً له . ولقد ظل اتجاه تفكيره ثابتاً على 
نحو بين » منصباً على تحقيق شمول كان يبدو باستمرار أنه وشيك التحقق . 
ومن ناخد لخر een Sees pare‏ ل ف على | Reece gel pee Pee rare pete!‏ 
فى موضع التساؤل » وملتفتاً إلى مقدماته الأصلية فى محاولة البدء بداية جديدة » حتى 
ق نصوصه pein rare (ep‏ الخ بن التزعة الحركية والثبات التناقضات 
الواضحة بين الجانب العام والجانب الخاص فى نقد يوليه . وقد تواصل تقدم عمله 
غ ener‏ ر ا و 
المتتالية من «دراسات فى , الزمن الإنسانى» . ويبدو أن هذا التقدم يحققه اطمئنان ذاتی 
منهجى يفسر أصلاً تأثيره الملحوظ وسلطانه . وليس هذا الاطمئنان الذاتى بالواضح 
فقط : بل لابّد بادرس أن Crem eee SE‏ ل بي 
ينبغى على أى موقف نقدى أن يتحول إلى موقع نقدى مباشرة » ولا سيما فى النوبة 
الجدالية التى تطغى مؤقتاً فقد يموّه التصلب الخارجى على الوجه الآخر » وهو 
الخانت الاك حفيمنة ٠‏ الذى يبقى عمل بوليه مفتوح النهاية » وإشكالياً ‏ وشخصياً 
على نحو لا فكاك منه » وغير قابل للنقل . ومندمجاً بتراث تاريخى ليست له إلا علاقة 
aa‏ ات اليناغة :كان موقم و موقن بارا 00 الكقيرة 


والحوارات النقدية ee‏ يا برغم ذلك فلم يكن بإمكانه تحقيق qui‏ ق ذلك ء 


النصوص hoe ee‏ لهذا السبب تفش أن 
نبدأ قراءعتنا لجورج يوليه ٠‏ لا من الأجزاء النسقية . بل فى حالات استواء الأضداد »2 
والأعماق والشكوك والشبهات التى تغطّى وجهه الأكثر خفاء ‏ ويمكن فهم الهدوء 
النسبى للمنهج فهماً أفضل من خلال تجربة الصدق الصعبة التي تقف وراء 
أفا 'الطرية اله كن باليدسمن الان اراس Su‏ نضح Appel‏ 

يدعونا جورج يوليه نفسه بأن نبحث 6 عند دراسة كاتب ما » عن «نقطة انطلاقه» 
عن تجربة ينتظم عمله كله منها وفى مركزها وحولها . وتختلف «نقاط الانطلاق» نوعاً 
عند كل كاتب » فتحدده فی فرديته » ويكمن اختبار أهميتها فى قدرتها على أن تكون 
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بصورة مؤشرة , مبدأ منظماً لجميع كتاباته » مهما كانت الحقبة التي ينتمي إليها 
أو الجن القت ك قي زعمل هة وحطلة ر ع وين ا 
أخرى لا يستحق أن يسمى «عملاً» إلا ذلك المتن الكتابي الذي يمكن الإمساك به 
وتنظيمه تماماً . وتفيد نقطة الانطلاق بكونها المبداً الجامع لمتن واحد » بينما تساعد 
على التمييز بين الكتاب » أو حتى بين حقب التاريخ الأدبى . 

من المغری أن نتأمل فى مسار پوليه على هذا النحو > لکن سرعان ما سيتضح 
فى هذه الحالة ‏ أن الفكرة ليست بسيطة » فكونها تساعد كمبداً منظّم وفى الوقت 
eer‏ مود Deer‏ > يشير إلى درجة معينة من التعقيد . مع ذلك فإن هذا التعقيد ليس 
ماككن إشكالية سن الىك ة Set BI esl‏ الاين راما ad ad Jad gol 2 el‏ 
ذات واعية . وتنشاً صعويات أكبر من الحاجة إلى تحديد نقطة الانطلاق مركزاً وأصلاً 
فخا دوين لنقطة الانطلاق - pada GS‏ اها :أن كرو اكا وهاه «ولذلك فين 
لحظة تتجه بالكامل نحو المستقيل منفصلة عن الماضي ا bese‏ 
تتعرف كمركز , فإنها لا تعمل عمل المبدأ النشوئي « بل عمل المبدأ المنظم البنيوى . 
وما دام المركز ينظّم جوهراً يمكن أن يكون له بعده الزماني (ويبدى فى الوهلة الأولى أن 
هذه حالة الأدب مثلما يفهمه يوليه) فهو يساعد كنقطة إحالة تنسق أحداثاً لا تتطابق 
افا 


ولا يعني هذا سوى أن المركز يسمح بالربط بين الماضى والمستقبل » ومن هنا فهو 
يعنى التدخل الفاعل والمكون للماضى . ومن منطلق الزمان » لا Say‏ للمركز أن يكون 
Saal‏ ومتصعدرا Lal‏ فى الوقن تفه ولا تة هده المشكة على التحق فة قى 
المكان + خيك يمك للمرء أن يتور مركا كن أن كين أصلا ابا :كنا فى حالة 
المحاور الديكارتية للهندسة التحليلية . غير أن الأصل حينئذ يكون مجرد مفهوم صوري 
مفترع هن أية Lauded yd‏ :وجرد نقطة إجبالة Lan AST‏ هق تقطة GUAM‏ « ولي 
الأصل والمصدر بمتطابقين قبلياً 688110 بل يمكن أن يتبلور بينهما توتر إبداعى , 
وينمو عمل جورج يوليه فى ظل هذا التوتر » ويتوصل لهذا السبب » إلى أسس الأدب 
الخفية , 


نواجه مشكلة المركز والأصل بدءاً من SLES‏ يوليه الأولى فصاعداً « ولن تكف عن 
مراودته » بصرف النظر Coe‏ صار لديه فيما بعد من المعرفة والغموض . وهو يقابلها , 
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قبل كل شىء » لا بطريقة نظرية مجردة ؛ بل كما يواجه روائي شاب القضية العملية فى 
تاليف سرد مقنع . وفى مقالة مثيرة تعود بتاريخها إلى le‏ 185 كراشتل 
تعبير «نقطة الانطلاق» ‏ وإن كان ذا نبرة سلبية فى IGM‏ 

يحاول يوليه أن يعرف «الرواية الجديدة» فى تلك الفترة فى تضاد مع سلفيه , 
جيد وبروست » ويبدو مقتنعاً أنه لا يوجد أصل حقيقى » فى السرد الروائي « مادام 
ال مرءمعتمدا دائماً على أحداث سابقة . وعلى الروائى المنهمك فى خلق «شخصية» عن 
طريق وصف الأفعال والمشاعر التى تبدو تلقائية » أن يمتلك تصوراً مخطط قَبْلَىٍ » يفيد 
بشعور قليل أو كثير كمبداً للانتقاد Uh.‏ عالم السرد الروائي الل والجركي 
والرجراج فيجب أن يسبقه عالم سكوني ومحدد يفيد ك «نقطة انطلاق» له :ولا فان 
فعلياً بين العالمين : «يوجد الشكل [الخاص بالأفعال التى تروى القصة] فى جميع 
الأزمان . إذ يتم تشكيله أصلاً قبل أداء الأفعال ‏ وحركته الوحيدة هى البسط المتدرج, 
وو كرك aed agate‏ :الا lang healing‏ او لاجس هذا ال geet‏ 
ريما تفج المزءالسماعه عن حقيقة يتم إدراكها يكين فى الوقت تفسنه JEG:‏ كينوتة 
being‏ وشكل صيرورة 6860011570 دون أن يتكيد المؤلف عناءٌ فى sac‏ أية رابطة 
بينهما ليكتشف ole‏ ما ced. Lady Ske‏ بطلا حرى )0638 «Lely Leal‏ 
وتم حساب أفعاله وتعديل سلوكه لمفامرة جرى التنبؤ بها حتى قبل أن تكون . ونحن 
نشهد نقطة انطلاق ؛ وميلاداً. ثم حركة . يركز الكاتب على تطور مريع مفاجيىء » قد 
Load all ayes‏ تعد ٠‏ أو Galas‏ كهيكة سناكنة وبطيكة بهن تفيل رفيق ‏ تظيل 
مرئی أو sis‏ > غير مقصود أحياناً > يحتوى على فكرة الفعل So:‏ ر 
مشوهة aes‏ تندمج ة فى العرض » وان لم تتناسب معه» . فضلاً عن ذلك » وفىي 
Glas‏ هذه القالة ت الروابة BLY) + et RNS sca‏ إل ا و 
«دومينيك») من خلال انقطا ع مشابه بين مظهر Jad‏ موحد و «معطى» سکونی سابق : 

«إن الفعل المشترك الذى يتم فيه اختيار مراحل متتابعة بطريقة توحى بالتماسك 
slos! le « Jalal‏ تفظة الان Legs gle‏ من الما الكامتة فى Asad‏ الل 
وفى إطار الفعل المستقبلى أيضاً . وقبل وجود الرواية نفسها « على المرء أن يبتكر 
رواية أخرى » مفرغة تماماً فى الفعل , ولكنها pb‏ مع ذلك تطور الحبكة بكل ما فيها 
Eee‏ : أى أن بنائين خياليين مختلفين يقيمان فى الموضوع نفسه . وليس 

لاف وهس ل Ga‏ سافان هكن الترقيق نها last‏ فى 
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شركة الحياة اليومبة :يضح الأول نقطة انطلاق + وشخكيات نتشكة بالكامل , 
وماضياً مستقراً » ونبرة أخلاقية » بينما يتألف الآخر من الأفعال النى تسم تطور 
الشخصيات فقط » ولكنه لايضم الشخصيات نفسها , ولا مصيرها النهائي» . 
تجمع هذه النصوص بين معرفة واضحة بالمتطلبات التي تحكم الرواية وبين رغبة 
عارمة فى الاشتراك بالقوة التوليدية للمصادر والأصول . ويجرى » باستمرار » التأكيد 
على الحاجة إلى التاليف للجمع بين العناصر المنفصلة : «كل فنان هو فى الحقيقة 
إنسان صانع Homo Faber‏ يستطيع أن يحقق بفعل من أفعال ذكائه ۰ انفصالاً 
مرغوياً ومعقولاً ونسقياً > وهو انفصال طبيعى ويتيح له الجمع بين العناصر المتنافرة . 
ونحن نقرّ علناً أن التاليف والتزيين يعتمدان على وسائل وحيّل»1") . ولكن بعد إبراز 
الحا إلى الت ٠ة‏ انكف (خيرا على Gaia, URE Sat‏ روع اكات 
الحقيقى : وهى التمرد ضد خدعة السرد شبه المتصل » ويمعرفة أن القصة هى فى 
aes‏ تا فة جذرية بان عالى حاضو وعالم سايق عليه + ف بار ان Ub‏ 
سانيا تماما Ya‏ هن ذلك وتس [ااكاتي]'لحضور" اللحظة الحدسى Sly:‏ تحمل 
تيار أعمق يصهر الماضى بالحاضر ٠‏ والذات بالموضوع والخفبون بالمسنافة > يرجو 
الكاتب أن يصل إلى اال أو استمرارية عقلية أكثر جذرية » وهى استمرار المصدر › 
أو الدافع الإبداعى نفسه : «يفعل نسيان Gane‏ كنسنيان برست لأفكار cla Say‏ 
BO‏ ف فى ی حا هة ا ف era ero ey‏ در كا كنا الس :عمقل 
لما يسميه برغسون : بالتعاطف , نستطيع ٠‏ أن نتأمل ما يحدث في أنفسنا باعتباره 
وجوداً على الصعيد نفسه الذي يحدث فيه العالم الخارجى . فى الرواية التي نحلم بها 
سيكون الإطار الزمانى - المكاني الشخصية الوحيدة . ثم تسرى الحياة في الصور 
وفينا نحن أيضاً . لسنا نطفو ولسنا نغطس . إننا نعيش في قلب الكون » والكون هو 
كل ما يوجد . لقد اختفينا نحن أيضاً ... إن العلاقات بين الأشياء تزداد رهافة › 
كظلال دائمة الحركة » كالضوء الذى ينحسر ويفيض من تيار لايكاد يدرك . كل شىء 
يتغير . ولا شىء يتخطى حدود الفهم « بسبب فكرة الفهم نفسها » فقد اختفت الحاجة 
المحسوية إلى التفسير > وكأن هناك فعل إيمان لا نعرف أهو متجذّر فينا أم فى الطبيعة 
. كل شیء يتغير > لكننا لا نعيه > لأننا واقعون فى شراك هذا التغيير . لقد صرنا نحن 
الق ر نفس ات :كل قاط الو لاله aaa‏ الان والكان. slag.‏ اقم كه 
يحمل الأشياء كلها إلى هدف غائى يتخطى حدود المعرفة» .. 
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تشير حدة هذه النبرة إلى أن هذه الفقرات تعبر عن إغراء روحى أصيل يتجاوز 
التأثير الآنى أى التقليعات الفكرية . ويعد مسافة أكثر من أربعين سنة قد يبدى توهج 
هذه المصطلحات البرغسونية غائماً قليلاً sparky.‏ محاولة وضع هذه الجماليات موضع 
Gaal‏ فى الروائة فق Lads‏ وله فى الفكرة تفسها الى طبرت الآن مورخة بها : 
مع ذلك لابد أن يتذكر المرء الحركة بوصفها إحدى الموضوعات المتكررة التي تعاود 
الظهور طوال العمل . 

لعل من الخطأ أن نتحدث عن سلبية هنا » فقد تعني السلبية الخالصة والخسران 
الكامل لکل اتجاه زمني ومكاني فی عالم لا نهائي lig‏ قياساً ب «حياد اللجة 
المطابق» الذى يتحدث die‏ مالارميه فى قصيدته «رمية نرد» . فى نص يوليه لا ينقل 
اختفاء كل نقاط الدلالة» تجربة مندمجة بالكامل فى الواقع وكونه EE‏ 
مصطلحات مثل «القصد» أو «الفورة» ويمضى فى مفردات غائية يؤشر أن السلبية 
ليست استرخاء الشعور » بل هى مكافاة الشعور التي يتلقاها لكونه قادراً على 
التطابق مع حركة أصيلة بحق . وهذا ما يجعل الحديث ممكناً . في مثل هذه الحالة عن 
نقطة انطلاق حقة Yay‏ من نقطة الانطلاق الزائفة التى يدّعيها الروائيون الذين يظلون 
معتمدين على الحضور الخفى للأحداث السابقة . 

يعاود هذا الاغراء الجذرى نفسه الظهور ‏ بصورة مختلفة » فى نقد جورج پوليه 
وسرده حتى نشر الحزء الأول فى GUS‏ «درسات فى الزمن الإنساتي» سنة ۱۹٤٩‏ . 
أصلاً لقد أدى الزمان دوراً فى مقالة عام ٠ 1۹1۲٤‏ برغم أنه ظهر وسيلة يخفى بها 
الزوا تيوق الكلمسيكيون »كه ار ره Laie gall‏ ا توجد اوت أكثر 
تشاكلاً وأكثر اتصالاً من الروايات [الكلاسيكية] als.‏ مرد هذا إلى عامل ثالث 
gales‏ يتعليق الخاد بين اكان والديفوية ووك مر عامل الؤمان »الدع فق 
د ا مر 
قناع يستطيع أن Ud yd‏ العقل الإنسانى على وجه الواقع of‏ يعاود الظهون fies‏ هذة 
الصورة من التعبير المباشر . ولكنه يظل LG‏ آخر من ثوابت فكر يوليه » وسيحتفظ 
أبداً بدرجة من التضاد بين الزمان والديمومة » التضاد الذى هى فى حقيقته صورة من 
التوتر بين المصدر (أصل الديمومة) والمركز «بؤرة التجمع الزمانى» . 

فى المقالة البرغسونية الهادئة عام VAVE‏ يظهر الزمان بوصفه صورة دنيا من 
atin ZIT‏ اة من يل الذمن + ول كن ابطر كى الجرء الأول من «تراسات 
من الزمن الإنسائي» ليكتسب دلالة وجودية أعمق بكثير فتفاؤل النص Sal!‏ » أو فعل 
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الايمان الذي يسمح ليوليه بان يتحدث عن الدافع الإبداعى وكأته Jad‏ خفة تلقائى: 
«لسنا كوم ولسيا تة »» سيكون قصير العمر. نبرة النص المتأخر أكثر GIS‏ بكثير « 
ربما لأن تجرية الروائي فى مواجهة صعويات الجنس الداخلية التى فهم به استواء 
الأضداد خير فهم » قد لعبت دوراً فى تغيير المزاج هذا . ومهما كانت الحالة » ففي 
اللحظة نفسها التي يجد فيها پوليه الشكل والمنهج الذى يتيح له تطوير قواه النقدية 
كاملة « تنفصم عرى الثقة فى الائتلاف السعيد بين حركات الفكر وحركات العالم . 
Sais‏ محلها تجربة تجد خير تعبير عنها فى الاقتباس من «نيكول» الذى يظهر فى 
مقدمة «درسات فی الزمان الإنسانى» : «نحن كالطيور المحلّقة فی الهواء » دون أن 
تقوى على البقا ء معلقة بلا حركة » ودون أن تقدر على البقاء فى مكانها لأنها تفتقر إلى 

شيء صلب يسندها ء وليس لها من القوة والطاقة ما يكفى التغلب على الشقل الذي 
Lajas‏ الى edad)‏ 


يبدو أن Gly‏ يشترك بهذه التجرية » ويجدها لدى جميع GGSI‏ الذين يدرسهم , 
Ll‏ تتضاعف نحن يفضي ا Lek a‏ فى تاريخ ج الفكن الجر :من المضور: الوسطى 

حتى العصر الحاضر . وتحدث يقظة الشعور دائماً بوصفها يقظة لضعف روايطنا 
بالعالم . ويتخذ الكوجيتو (Cogito Sai LY!)‏ فى فكر يوليه شكل شعور يستيقظ من 
هشاشة جدرية + ليست سوى تهرية الزضان الذائية .مع ذلك يجب آلا ينسى المرة أن 
هذا الشعور ليس بأصلى بل هو مستمد > أى هو المعادل لقصد يهدف إلى التطابق 
(ales‏ مع أصل الأشياء » ويشير الإحساس بالهشاشة والعرضية إلى طبع الشعور في 
بحثه عن حركة نشوئه . 

يفسر هذا لماذا يكون نوع العاطفة المصاحبة للكوجيتو » مثل كونها إحساساً 
بالسعادة أو التعاسة » ذا أهمية ثانوية . يبدأ بعض الكتاب فی حالة سعادة . لحظة 
الاحساس عند روسو > مثلاً » وهي اللحظة التي تشكّل «حالة طبيعية» في كتاباته 
النظرية إسقاطاً لها على نطاق تاريْخى أوسع › هي إيجابية بالكامل ... «فى حالة 
الإحساس الخالص الذى هو في eal‏ نفس شاط حالص وشهون الد Sided‏ 
تید tala‏ لاا التوترات : يملأ العالم ويملأه العالم . ويشكل هذا الهدوء 
وحالة الانسجام مع الذات الذى هو tal‏ انسجام مع = السعادة الحقيقية 
Saal!‏ »والتكقق sinc gl‏ الذي يمكن أن نسميه بالمطلق Yan.‏ ويصح الشیء نفسه 
على كاتب معاصر مثل جوليان غرين : «فى روايات ا غرين ٠‏ برغم المناخ المعتم 
الذى يكتنفه القلق » تأتى دائماً لحظة يقترن فيها على نحو غامض الشعور بالسعادة › 
الوعى بالذات والإحساس » فى تجربة تكون نقطة البدء ونقطة الأوج ... وحتى نقطة 
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النهاية لتاريخهم . وعلى حين غرة » وفى أغلب الأحيان دون سبب واضح » تستيقظ 
شخصياته حرفياً إلى حالة من السعادة القصوى » وفى اكتشافهم للسعادة » يكتشفون 
أنفسهم . وفجأة تفعمهم سعادة بلا سبب لا تأتي من مكان معيّن , وتتخلل أرواحهم 
كنا Me laa! eal! Was‏ 

لكن يقظة الشعور يمكن أن تكون مؤلمة عند GES‏ آخرين . هكذا هى عند مارسيل 
Nal pea‏ اسك ا لحفلة غنوارة وتعساط py‏ لا يشر يان 
إمكاتات مستقبله « أو وقائع حاضره تحمله وتجتاحه . ولا يعود سبب شعوره بالفراغ 
إلى شيء ما يخفق فى مستقبله > بل إلى هوة فى ماضيه « شىء ما لا وجود له » ولیس 
Lind‏ لم يعد يوجد . وهي تشبه الكينونة الأولى التى أضاعت كل شىء « وأضاعته هو 
eee at‏ وهو le‏ قا ونه AV‏ اا اة 
LS)‏ يقول (seus)‏ وقد اتخذ شكلاً مختلفاً كنقطة انطلاق عند بنیامین كونستان : 

«ما يظهر أولاً عند بنيامين كونستان › ويهدد بان يصير شرطأً دائماً » هو غياب 
أية رغبة لإشراك نفسه بالحياة ... ليست لدى الإنسان علّة وجود . وجوده لا معنى له » 
وليست له القدرة لإضفاء معنى عليه ... لقد استقرً كل شىء منذ البدء بحقيقة كونه 
Late tht‏ :إن gaa Glee pace‏ بالحدث الذى يسم خاتمته . والموت وليس 
سواه هو ما يعطى الحياة معنى - وهذا Sell‏ علبي بالكامل Oe‏ 

إن المزاج الأولى > سواء أكان إيجابياً أم سلبياً > هو عرض من الأعراض الدالة 
على التغيير الذى يحدث في العقل حين يزعم أنه توصل إلى مكان أصله أو أعاد 
اكتشافه ysis:‏ الثبات الخادع لكل شعور یومی الذى هى نوع من السبات فى الحياة 
الواقعية ‏ يأتى الانطلاق الجديد مثل صحوة مفاجئة تهرّنا وتدلنا على انقطاع الحركة 
الأصيلة . ويجد يوليه نفسه متفقاً مع استعمال كلمة «حركة» الفرنسية Mouvement‏ 
فى القرن الثامن عشر للإشارة إلى الانفعال التلقائى(:') . وإذا جرب نقطة انطلاقه 
بوصفها ere‏ انفعالياً قوياً وكوي كتير فى الان اي خركة ا من اله 
شعور إلى أخرى . فهو لا يدركها بوصفها نزوعاً إلى التحرك فى جوهر ما ظل is‏ 
ذلك الحين ساكناً > ولا هی حركة تود يتحول فيها العدم إلى كينونة : بل تظهر بوصفها 
إعادة اكتشاف حركة دائمة وموجودة سلفاً > وتشكل أساس الأشياء كلها AE‏ 
ما يصوغ پوليه هذا الجانب من فكره صياغة أكثر وضوحاً بالإحالة إلى LES‏ القرن 
الثامن عشر . هكذا يجرى تعريف الكلمة المفتاح عن لحظة المرور Instant de Passage‏ 
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(أى اللحظة انفصالاً) بكل ثرائها فى المقالة التي كتبها عن الأب بريقوس jens‏ 
«لحظة المرور» » عند بريقوس » الوثبة المفاجئة من طرف إلى طرف آخر . إنها اللحظة 
التي يلتقى فيها الطرفان . ولا يهم إن كانت الوثية تحدث من المتعة الأكبر إلي اليأس 
gue‏ أن لكق ... فالكلمة لا تصف أبداً حالة ذهنية مستقرة , بل هي حالة 
مرور état de Passage‏ « حالة أقل من حركة النقلة التى يمر بها الذهن > فى اللحظة 
نفسها » من موقع إلى نقيضه ON LL‏ 

هذه الكلمة ذات أهمية حاسمة « ليس فقط كمفهوم نظرى بين مفاهيم أخرى ريما 
تكون مذكورة بقوة » بل بالنسبة إلى الممارسة النقدية عند يوليه أيضا . فلكونها 
حاضرة منذ البدء » تبدأ باتخاذ شكلها النهائى منذ الجزء الأول من «دراسات فى 
gle‏ الإفناتى» ٠‏ فف Gade‏ هذا الجر ذكن يولي أن اهم ald GLAST‏ به القزن 
phe “pol ill‏ هة ظافرة الذاكرة» « مع ذلك فإن ما يتبلور فى النهاية هو مفهوم 
اللحظوية الذى يناقض SIU‏ 8 ويتخطاها . بوصفه أهم بصيرة فى GUSH!‏ . تحل 
لحظة ادرو مجل الذاكرة ان بحيارة egal‏ مل متك cad)‏ ا حال تيرق أن 
بإمكاق الذاكرة أن ن اسا ال تفصال الح الحاخيزة عن ا PRS‏ 
واللحظة عند يوليه » هى «على وجه الدقة ما يحفظ الأزمنة المختلفة من التداخل 
والاندماج » بينما يجعل بالإمكان لها أن توجد على التوالى ... يعيش [الإنسان] في 
الحاضر متجذراً فى العدم ؛ في زمان لا يرتبط بزمن سابق عليه البتةء! ro em ok‏ 
الذاكرة شيئاً مهما بوصفها إخفاقاً , لا إنجازاً » وتكتسب قيمة سلبية تفيض تدريجيا 
من المقالات النقدية لتلك الحقبة وهكذا ينقلب الوهم القائل بأن الاستمرارية تستطيع أن 
تستعيدها فعل ذاكرة ما إلى مجرد لحظة انتقال أخرى . فليس سوى العقل الشعرى 
من يستطيع أن يجمع شظايا الزمان المتفرقة فى لحظة واحدة ويمنحها قوة توليدية . ٠‏ 

ومن هنا فصاعداً سينتظم نقد يولية حول هذه اللحظة أو حول هذه المتوالية من 
اللاك :و اهاد المنهجى من إمكانية بناء وتبرير نموذج يمكن أن يضم 
كامل العمل فى إطار فضاء ضيق نسبياً من السرد النقدى المتماسك » مبتدئاً من 
موقف أولى ومنتقلاً عبر سلسلة من التحولات والاكتشافات إلى tals Gals‏ دة 
لا م هو فل . ولا يتبع هذا الحظ السردى خط حياة المؤلف » ولا يتبع أيضاً 
الترتيب الزمانى التاريخى لكتاباته . ويرغم محافظة بعض كتب پوليه على السياق 
الزماني لتاريخ الأدب التقليدى وجنيها منه بعض الفائدة ‏ فيمكن التخلى عن هذا 
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الترتيب دون فقدان أى شىء جوهری(") « وليس للقص النقدى أية إحالة إلى أى شى 
خارج العمل » فهو مبني فى كامل نصوص المؤلف وقد مسحت بنظرة شمولية . ويرغم 
ذلك فهو متمفصل حول عدد من المراكز التى لا يستطيع أن يتشكل من دونها . وتسقط 
Tan‏ هذا spall‏ النقدى فى تموذجذئ شكل واحة فى الغالي لا يسخطيع أن يحول 
دون تنوعات الفرد asl. iets‏ يد فى tide ly‏ وماق > الشعور الأديى بوصفه 
ا Las Ge‏ أشكال gyal‏ | ۰ 1 

ويتم تنظيم السرود النقدية المختلفة . من حيث تماثلها الأساسى » من خلال 
SAS Ns SBE el LAT Ghats‏ 
والحلول . Sy‏ منها يتطابق مع «لحظة مرور» معينة . والكوجيتو الأصلى هو إحدى هذه 
اللحظات رصع عا من الأحدات المشابهة فى مواقف أقل أو أكثر يا 
قياساً بالدافع الأصلى ebay.‏ يوليه متعودون على أفعال الانكفاء التى ينقلب فيها 
بتغيير اتجاه مفاجىء » طريق اليأس المغلق إلى طريق أمل رحب » أو بالعكس ٠‏ وفى 
نوات عن E Glew‏ يمف عام كؤوستان a Glas aay‏ 
أن نتخيل طاقة تقوى على إنهاضه من إعيائه . مع ذلك › نعلم بعد صفحات قليلة 
بوحود لحظة «تعود بين الحين والآخر وتمكّنه من أحداث قطعية تامة مع حياته 
السابقة». يبدو أن كونستان يمتلك قدرة على الانقلاب الجذرى لايمكن تفسيرها 
fli culsls‏ جوهر الاتفتصال والانقطاع + لكنينا تستطيع أن تقلت الموقف التائ 
إلى [tat‏ «نستطيع أن نقول إن كل إنسان يحمل في داخله ملك تغيير مصيره 
lease als glia <ul ailing tae‏ وا على هين عر 
ومنصرفاً باهتمام » ليس فقط من خلال المادة التى تشغل انتباهه فى تلك اللحظة , 
بل نمق خلال أف و حى مه وال الى ق مهرد ماف فاع 
بيقظة شعور يتأمل الطبيعة العجيبة لهذا الحدث . وللسبب نفسه يمر فكره فى لحظة 
مرور جديدة من السلبى إلى الإيجابى » من «اللا» إلى «النعم»!؟') . وتنشاً حقبة من 
الإنتاج الأدبى الكبير » حتى يعيده فى هذه الحالة الجزئية انقلاب أخير إلى اللامبالاة 
ata pel‏ كات مورد هة انيد Sl etka igs (Soe Te Gees‏ 
تلفي Le Yaa JS‏ ها Lege‏ كان LM‏ ناما .ولا يسنتطيم الناقد IY]‏ ذلك هذه 
HG‏ وي عليه اه ai‏ خطا ومنياً مخفا من الت Cabell USM‏ ولكن 
المتعاقبة سردياً « وتجمعها لحظة مرور تفضى من حالة إلى أخرى . 
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تتح بنية هذه الخملية Leela Labial Gabel‏ فن"التصصوصض All‏ تعد 
ns Jaa‏ ,فشن tial‏ ميق pale E APSA‏ قات Gls‏ مزل 
اقتراباً من تحديد حركة بروست الذهنية pus plas‏ تلور برت (مثلما هو تطور 
(ad Saas‏ كشك ال ن الصولاك في نظطرة ال ی للزمان a‏ لبد انه برق 
ر رقف علق قن رال a gat‏ الفاحل الى uel‏ عل geal fal‏ على رة 
e‏ ردن العالع eae Oa Mah Ladi hicks‏ سيسات 
ككف :الكو ال تخل من الاك أقوف زكر ةك لوو ون و اا 
سرعان ما يظهر أن الحالة ليست كذلك . فقوة الذاكرة لا تكمن في قدرتها على بعث 
موقف أو إحساس كان قد وجد حقاً » بل هى فعل مكون للعقل المرهون بحاضره » 
والمتجه نحو مستقبل اتساعه . ولا يتدخل الماضى إلا بوصفه عنصرا شكليا خالصا › 
وهه اهال از ؤافعة كن اتك اها HA GN)‏ وة Sofa GN‏ 
dette Ie Bee SSRIS ot GI,‏ فليئن Sci ety ais‏ 
كمصزرا الماش بوصيقه امنتغرارية gh‏ اتصالاً زمانياً كان قد نسي :م استهدنا 
إدراكه Bye‏ أخرى » فالتذكر لا يصلنا محمولاً بجريان زمنى . بل بالعكس + فهو فعل 
تكد sie SEEGER E Saas day‏ كينا عاك اسم 
التذكر ليس فعلاً زمانياً . بل فعل Say‏ الشعور من «العثور على طريق إلى 
اللازمانى»!'') » وفى التعالى على الزمان جملة وتفصيلاً . ويؤدى مثل هذا التعالى إلى 
رفض كل ما يسبق لحظة التذكر بوصفه خادعاً وعقيماً في علاقته المضللة بالحاضر . 
وقد مرت تماماً قوة الابتكار إلى الموضوع الحاضر وصارت تكشف عن قدرتها على 
خلق علاقات لا تعتمد البتة على التجربة الماضية . وكانت نقطة الانطلاق » فى الأصل , 
لحظة قلق وضعف لأنها كانت تشعر بأنها لا تستند إلى أى شىء يسبقها . ولقد حررت 
الآن نفسها من الثقل الخادع الذى كانت تنوء تحته > وصارت لحظة إبداعية بامتياز « 
مصدر الخيال الشعرى عند يروست » وأصل السرد النقدى يجعلنا پوليه بوساطته 
شارك فى معامرة هذا الخلق Leas‏ هكا يتو السرد التقدى حول الإثيات: etl‏ 
«الزمان المستعاد هى الزمن المتعالى» . ولن يتحول تعالى oly‏ إلى قوة إيجابية إلا 
داكن من الدخول TSE‏ فن الل (الرمانية لكر تفسهمن yale‏ موقو : 
لکن هذه اللحكلة السلبئة يد أن تكون متبوعة الآن ape‏ يتشتعل بالمستقبل الذى يود 
GLE‏ جديداً منقصلاً تماماً عن ديمومة الذاكرة البرغسونية المتصلة . وفى الكتاب 
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الموسوم ب «نقطة الانطلاق» تتحول أولية اللحظة الإبداعية على الماضي » واللحظة 
المتحولة على تاريخ الأدب ‏ إلى هم صريح بوجود القن الاستقيلي.: ركان مل 
هنذا اليم Labs Lisle‏ فى مال ple‏ 1545 الذى كان تقل Cad‏ إن Lalas‏ مروت 
ديلا انوت أو open‏ على النيقوةة بوجو peal‏ جاع فى حين نخد ف مقال ple‏ 
VATA‏ أن «العمل الأدبى . .. يكشف كيف يمر من زمانية أنية « أي متوالية من الأحداث 
المنفصلة التى تكونٌ السرد » إلى زمانية بنيوية » أى الالتحام التدريجى الذي يوحد 
العمل من حالة اللاشكل LAY!‏ إلى UL‏ المتشكة الاق aged «Syed Lay.‏ فى 
ال thats‏ رون حديدة تقلت الملظون مرة iggy Sl‏ البدء .وتم الشاكيد ظلى 
أسيقية خادعة للماضى على الحاضر والمستقبل > ثم يستتيع هذه المرحلة اكتشاف أن 
القوة الشعرية الفعلية تكمن فى لحظة تعال زماني : «ليس الزمان هو الذى يدُعن لنا , 
بل اللحظة . ففى اللحظة المتعينة يُترك لنا أمر إيجاد الزمان» . لكن مادامت اللحظة 
ستعود بعدئذ إلى الاندماج فى الزمان » فنحن نعود في الحقيقة إلى فعالية زمانية 

تقوم ple‏ ساس SILI‏ ,يل على اشاس :قوة الحقل الولدة التسكفيل دوهكذا فان 
i‏ عام 1578 عن مارسيل بروست هى القلب الدقيق للدراسة السابقة عليها عام 
9 ,إن يتم استبدال التطلع إلى الماضى بتطلع مشبوب مساو نحو المستقبل , 
الذى لابد أن يجرب خيباته » ويجد ستراتيجياته » ويصل إلى حلوله التجريبية . 
برهم ذلك لايمكن القرل إن alll Goda‏ متنا فان باى شكل Las i.‏ لا ندران 
اام فة gf‏ يطلقان ol pies‏ ما عن tha Bhd‏ 23 لمعيل عن الاه 
بل تنبثق أهميتهما Vay‏ من ذلك من الحركة التي يولدها Loglelas‏ الجدلق ‏ هتك أن 
توكيد الزمان المولّد للمستقبل والقابل للديمومة هى تعبير مهم في ذاته , لكنه يهم في 
مايمثله أكثر مما يهم فى ما يؤكده : فهو لحظة المرور الأخرى التى تسمح بأحدوثة 
جديدة فى سرد الابتكار الأدبى اللانهائى . 1 

يكز مكار helt er Soyo eV a Pare (SON‏ النهوى | Oe‏ فى نقد 
gaa > ays‏ اتنا استيدلنا 1 $6 Glad. (AYO‏ اعدا تقذ الزمان بطريفة كانت 
قد US Gi‏ أصلاً مقالات يوليه القديمة كنقيض ليوله الروحية الأعمق . وبرغم أنه 
برفض تجرية الكاتب عن ماضيه تظل حقيقة أن الخطاب النقدى لايتحقق في الوجود 
و هذا الماضي (Oe‏ مما لا يستطيع الروائي عام 1974 أن يبنى سرداً 
لايقوم ‏ أراد أو لم يرد » على نمط تولّد كي مين Pie tale‏ العمل SIN‏ ل 
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نستخلص من ذلك أن يوليه كان عليه أن يهجر مشروعه الأساسى الناشىء عن ضرورة 
منهجية GY.‏ كان عليه أن يعلن عن رغبته فى التطابق مع حركات فكره المتولدة , 
لكي يبني سرده النقدى المتماسك ؟ ١‏ 

لايمكن التفكير بهذا السؤال ما لم نأخذ بالحسبان العلاقة المعقدة فى عمل 
بروست بين مؤلف نص معين وقارئه . ومثل جميع الأعمال الأدبية الحقة » يتخذ عمله 
من الاختيار الذي كان ينبغي أن يقوم به بين مختلف أنماط التعبير الأدبى موضوعة له. 
لذلك لا عجب أنه يعكس التوتر الكافى بين الشاعر (أو الروائي) ويين الناقد ولاسيما فى 
ما يخص تجاربهما الخصوصية فى الزمان الانسانى . 

أمام الناقد إمكان أن يرى نفسه وسيطاً يضفي الحضور على قوة مولّدة ea‏ 
ما يسبقه زماناً bees‏ اما apriori Lg‏ فلا وجود للنقد ما al‏ يوجد nee em‏ 
ولا ينشأ التوتر بين الأصل والأسبقية إلا حين يستقرّ الأصل والأحداث السابقة عليه 
فى شخص واحد ٠‏ حين ينبثق الأصل والأسبقية من ذهن يبحثُ هو نفسه عن أصله . 
ial‏ كانت هذه هى الحالة في النصوص المبكّرة ll‏ كان فيها يوليه روائياً وناقداً معاً. 
ويتذكر المرء كيف انتفض الروائى الشاب » أكثر من كل شىء » ضدّ الجوانب المتعمدة 
(renee ie‏ في العالم الخفي الذي كان يسبق بداية سرده . ويبدو أن أى انحراف 
فى مسار العقل البشرى يحول دون تحقق الأصل فى الوجود : أى كلما أوشك هذا 
على العذوث + شعن العقل بالاضطران إلى ابتكار ماشن متقدم يشكمد من Ue.‏ الال 
فيه هذ Gal‏ ا فد او ا Gl‏ كان كتوق دياق نه حجر يه دن و 
rar (Space tn‏ وتختلف الأشياء كل الاختلاف حين يدشن الماضى المتقدم 
Passe anterieur‏ شخص 551 إذ يتم نقل المصدر حينئذ عن عقلنا إلى Jae‏ ذلك 
الشحطن .ولا شىء يحول بيتتا ونين اعتيار ذلك العقل الآخر أضلاً أضيلاً Vimy.‏ ما 
يحدث فى النقد الأدبيء ولا سيّما حين يؤكد المرء على عنصر من عناصر التماهى الذي 
هو جزء من كل قراءة نقدية . 

فى أكثر المقالات تعميماً عن المنهج مما كان يكتبها پوليه فى الفترة الأخيرة“) 
تلعب فكرة التماهى دوراً بارزاً . وتتحول القراءة إلى فعل تضحية بالذات تمر فيه 
المبادرة إلى يدى المؤلف تماماً ... ويصير الناقد » كما يقول يوليه » «فريسة» فكر 
ؤل Samad‏ لتفشه أن يكون محكوسا ٠ Lalas 4s‏ وهذا الاستسلام الكلى لحركة عقل 
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آخر هو نقطة البدء فى العملية النقدية . «أبداً بأن أدع الفكر الذى يجتاحنى ... 
يعاود توليد نفسه فى داخل عقلى ats.‏ يلد مرة ثانية من إلغائى ومحوى» . لقد AS‏ 
ذلك هالاشارة الى Uh‏ ی نوسن ولهو من شك رن easily,‏ ق (as,‏ الال عن 
als‏ من ose esa‏ أكثر ا 
الحظة المروريامن pile} ad‏ إلى Lalo Jad‏ ميج اک وارد Gol‏ الى امال 
كلى لذات بذات أخرى . ونحن » فى الحقيقة « معينون بعلاقة تبادلية تغتصب فيها ذات 
lela Pere ea eee‏ التاق تكس معرا SA‏ تحصن الكو راوع ا62 
الا ف الاي لقم عونا مط شو نطول Java‏ الك ر اام lt‏ 
Gey‏ لوقه « G3!‏ + أن Gals‏ علي UG Le BLM‏ وف pease‏ كن العا Gila‏ ذلك الاير 
بتلقى » أو بالأحرى ؛ ذلك الذى يصطبر . إنه نقطة التقاء أكثر مما هو مركز» . 
اذا كديا تحر aaa‏ على هدا get‏ :الس مشكلة SS St‏ زباراء SS At‏ 
قن فول هاما ا و الأصيل الذى stay‏ جميع جاتن العمل واتقادة , 
ركم ذلك أن يجين ary‏ الحديك عن اة القت دو بالا سملن من 
مدا AI ee‏ ی فاشني الاضالة إل ای اه 
والنفسية » لكن العمل يظل لديه نتاج شخص ما على نحو لا يشويه الغموض . ومن 
ات مقالاكه الخاري: ی اللفة المقرافية الذي يرك فيها شك ال وين 
الؤلف age lilly‏ خلال lattices‏ التفوى والنقض :جهن العلاقة إبية الولف 
والقارىء] بالضرورة تمييزاً خاصاً بين من يعطى ومن LAL‏ « علاقة تفوق ونقص» . 
«حين أصير ناقداً . أدنو من ذاتية جديدة . ويمكننا القول أننى أسمح لنفسي بأن يحل 
تمن اشر أف ا من هنا كاك عفن التلسيحات التي ت على التق 
ف تاشن جل يك اف اف و ي قاذ كان ديفا أن الات 
ال الت تسرف على نانفل اك فى هذا العمل مصدراً مطلقاً وفريداً › 
نذا مكنا سي er‏ الاين همع نهنا امسق (abs‏ ل oes‏ ی 
OR SoG Sh a‏ التي رن به اا إن مو هة وح ا 
توقعه يوليه عام VAYE‏ ون ااه المرء سلبياً لفورة حيوية vital‏ 4۸ا6 Gad.‏ 
الحياة فى العالم » يجد مكافئه الدقيق بعد أربعين سنة . فى الاستسلام الذى يتخلى 
فيه الناقد عن ذاته عند مواجهته العمل . ففى كل حالة » يُخاض غمار البحث نفسه عن 
عو ا gota‏ تدر eal aaa‏ 
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لكن هذه النصوص النظرية عن نقاد زملاء أى عن النقد عموماً تخفق فى تحديد 
ممارسة پوليه النقذية . إذ سبثق أصالة مقاربته من كونه لا يكتفى بمجرد تلقى الأعمال 
وكأنها هبات » بل يشترك » أكثر بكثير من دعواه » فى إمكان توسعيها الإشكالى . 
وإذا تمكن المرء من الحديث عن التماهى في حالته » فذلك على نحو مختلف تماماً عن 
الحديث Ge‏ لدی دی بوسى أو جان بيير ريشار » اللذين يتحدان Glial‏ بالجوهر 
المادى أو الروحى للعمل . فى حين يتماهى يوليه بمشروع تكوينه » أى أن وجهة نظره 
لاتطابق وجهة نظر الناقد - كما يزعم هو نفسه - بقدر ما تطابق وجهة نظر الكاتب . 
وبالنتيجة لا يتم الالتقاء بمشكلة الأسبقية والأصل , مثلما فى المخطط التبادلى الذى 
يناشد شخصاً آخر للتدخل » بل يتم تجريبها من الداخل “كما ثواها :ذات له فر 
Li‏ من قواها الابتكارية GY‏ شخص آخر وغالباً ما يفلح يوليه > فى سباق مقالة 
واحدة في تجديد تأويل مؤلف ما GS‏ . وأنه ليُفلح لأنه يتوصل كما لو بالفريزة » إلى 
ماخ سيول la Soe ap Coal‏ يجو العمل ويتيح لنا نقده أن 

نشارك فى عملية تبدى. فضلاً عن كونها تطوراً جامحاً لدافع لا يستطيع مقاومته أحد : 
عرضة للعطب الى حد كبير كبير ؛ وعرضة للضلال فى أى لحظة » ومهددة دائماً بالخطأ 
والزلل « ومخاطرة على شفا الشلل والتدمير الذاتى » وملتزمة باستمرار بالبدء من 
جديد على طريق كانت تأمل أنها قطعته . وتفلح على أحسن وجه» حين تعثى UBS‏ 
شعروا بهذه الهشاشة شعوراً أكثر حدة. وبإمكان پوليه أن يبلغ درجة الذاتية الأصيلة , 
لأنه يريد فى نقده أن يقوض ثبات الذات » ولأنه يرفض أن يعير للذات ثباتاً من 
سارو دا رةه 

مما لايخلو من الدلالة » فى AST‏ الفقرات انكشافاً فى الدراسة التي كتبها عن دى 
بوس » أن التماهي المفترض مع الآخر ينقلب ليكون علاقة خارجية على انقسام يحدث 
فی داخل الذات : «غالياً مايحدث أن فورة الحياة التى تتر تب على مثل هذه النتائج 
ا مثيرة للإعجاب » لا تبدى نتيجة تأثير خارجى hat‏ انكشافاً فى داخل الذات الفعلية 
الأدنى inferior‏ لذات أقدم وأرقى تماهت lags:‏ . لكن كيف يجب أن نفهم حركة 
تتيح لذات أرقى و «أعمق» أن تحل محل ذات فعلية › ويما يتطابق مع المخطط الذى 
تكون فده المواجية بين الكانب والفاقة مرد صا غة ركزيه ؟ تمكز لمر أن فول مم 
يوليه أن بين 0 أ ara earl‏ ی 
عقل إلى "Sie‏ | . برغم ذلك » توجد هذه العلاقة أولاً في صورة تساؤل جذرى عن 
الذات الفعلية المتعينة . وتمتد حتى نقطة محوها . ولا دمكن أن يكون الوسط الذى 
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يحدث فيه وبوساطته هذا التساؤل شيئاً آخر سوى اللغة » برغم أن يوليه لايكاد يشير 
إليه صراحة بهذا الاسم . ويشير ما وصفها هنا إلى أنه علاقة بين ذاتين « علاقة بين 
ذاه ولف ا pas‏ 

ونم غ دل قيس د eal‏ فن al‏ اا mass‏ المروي الق اكت 
فيا الخافعة يقوة Ne GRA iets:‏ فى قال الذات ع الخ 
الزمانى » يأخذ هذا الانفصال شكل قلب مفاجىء من موقف استرجاعى إلى موقف 
ذهنى يتطلع نحو المستقبل . مع ذلك فإن بعد المستقبلية الذى تم توليده يهذه الطريقة 
لايوجد كواقع تجريبى ولا فى شعور الذات » بل يوجد فقط بصيغة لغة مكتوية ترتبط 
من ناحيتها بلغات مكتوية أخرى فى تاريخ الأدب والنقد . على هذا النحى . نستطيع أن 
نرى بوضوح مارسيل بروست يفصل ماضياً أو حاضراً يسبق فعل الكتابة عن مستقبل 
لا يوجد إلا بصيغة شكل أدبى خالص . ويذكر بروست بعض الأحاسيس والانفعالات 
القن ل كسس اش ا لاا ست اكا غا حن كرو هده الأحداث كك من alia‏ 
تأويلية : «لو أن تجارب البطل فى «البحث عن الزمان الضائع» أشرفت على الانتهاء مع 
بداية الرواية ‏ لظلّت معرفة هذه التجربة ومعناها والفائدة المستقاة منها ٠‏ موضع تطيق 
و اا ا حش aces‏ يكيل دق امسن اكز و ا زعتل 
للماضى » بل نقطة يكتسب فيها الماضى استرجاعياً معنى ما وقصداً»!؟') . فى حالة 
بووست تغرف قات ال ها كانه ا الحدك الخاد اه رار ك ا ت هن 
الزمان الضائع .«وآن يمر من التجرية إلى الكتاية بكل ما تتطويئ عليه من مخاطن يمكن 
أن يتعرض لها الكاتب شخصياً . ويتكرر قرار مارسيل بروست مع كل کاتب › 
فكل كاتب يغرس وجوده المستقبلى مرة واحدة وإلى الأبد في مشروع (alee‏ 
لماذا إذن يعامل يوليه اللغة بوصفها مقولة مكونة للشعور الأدبى بتحفظ يكاد يصل إلى 
عدم الثقة ؟ وأنه لمما يتطلب قدراً معيناً من الجهد التأويلى أن نبين أن نقده هو فى 
حقيقته نقد للغة أكثر مما هو نقد oli‏ ويمكن تفسير تحفظه إلى حدر ما 
باعتبارات تكتكية ويرغبة تحاش أحوال سوء الفهم . ويبدو أن پوليه تواق جداً ليفصل 
ف فق المتاهم الأشرئ: ال تعطى كاتة ره Maa‏ وان كن ذلك اساب 
suas yay. Ls‏ عن الجطاليات الاتطباعية التى قتف Legge Ul‏ للحن 
والمتعة, بعده عن الشكلانية التى قد تضفى عليها منزلة موضوعية وتلقائية . وفى 
الصورة التاريخية الحاضيرة ».قد يكز هذان المنيجاق sl‏ الاتجاهات التى تخطر على 
بال Ga AI‏ متت من الا هال الى ل الله اماما عاضا" 
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مع ذلك فإن لعدم الثقة GUL‏ أسبابه التى تعود بنا إلى مشكلاته الأكثر جذرية . 
فاللغة لا تكون ذات أهمية واضحة عنده إلا حين تقترب من ذاتية أعمق » فى مقايل 
SLA pay Sh‏ اليومية الشف + وغل ارال أي أن كعد هذه الات الأعمق 
أصلاً أم مركزاً « مصدراً أم إعادة توجيه للعقل من الماضى نحو المستقبل . في الحالة 
الأولى يمكن أن تتطابق الذات مع حركة تولد ما » وتختفى اللغة في شفافية خالصة , 
وسينحو الأدب إلى استهلاك ذاته ويصير مجرد شىء زائد فى توكيد نجاحه . وسيكون 
الشىء الوحيد لديو الدبو تطح وري العالم . لكن هذا لا sigs‏ 
رالراق 

E E ene, eer‏ ا 
هيدغر - مثلاً - بعد «الوجود والزمان» ليس بتصور يوليه فهو يظل فى منأى بعيد عن 
أى شكل من أشكال النزعة الشعرية النبوئية Prophetic Poeticism‏ . والبحث عن 
coal jaca!‏ كدف ih andl‏ معاد فى wie‏ أ تسكن طول )رد | عرق ا 
الى فى كامل هذا cual‏ مه alld‏ فا هذه الذاك لا ما القدرة gle‏ ر و 
تنتمى هذه القدرة إلى ما يسميه پوليه ب «اللحظة» لكن اللحظة فى الحقيقة تشخّص 
النقطة الزمانية التى تقبل بها الذات GUL‏ كطراز وحيد لوجودها . ويرغم ذلك « فليست 
اللغة متدرا “مل هي نتاج LG!‏ الذات مع لغة تحرز درجة من قوة التطلم “فالذات 
واللغة هما البؤرتان اللتان يتولد حولهما مسار العمل » لكن Gi‏ منهما لن ينال رتبة 
al‏ 5 الكل aga‏ ا ا ع RV‏ الو ee Sih al sh‏ 
التوليد » فقد يتعرّض اخطر إخفا « الذات .وهنا Le‏ يخشاة يوليه cash ST‏ الكل 
حين يؤكد : « أريد أن أنفذ ذاتية الأدب مهما GIS‏ الثمن) » لكن لو أعطيت الذات > 
من ناحيتها » مرتبة الأصل , لجعلها المرء تتطابق مع كينونة تستهلك ذاتها وتتدمّر فيها 
اللغة . يرفض يوليه هذا البديل » من الناحية التصنيفية مثلما يرفض الآخر » وإن يكن 
رفضه أقل تصريحاً . وبا مستطاع الإحساس بهم اللغة فى نبرة الجزع التى تسود 
فى عمله كله » pasty‏ عن الكرب الدائم للبقاء ء الأدبى » فالذات ت التى تتكلم فى نقد جورج 
يوليه هى ذات هشة وسريعة العطب ولا يمكن ترسيخ صوتهنا كحضور . وهذا هو 
صوت الأدب نفسه وقد تجسد فى واحد من أهم الأعمال الأدبية فى عصرنا : 


133 


بلاغة العمى 
قراءة 

جاك ديريدا 
لروسو 


«إن القدرة على قراءة النص كنص دون UES‏ تأويل ما , 
هو أدنى صور «التجرية الداخلية» تطوراً > وريما لقنا 
إمكاناً ...» . 

(نيتشه « إرادة القوة - (£V4‏ 


إذا عدنا بنظرنا إلى المجموعة الأولى من هذه المقالات بوصفها انتقاء تمثيلياً » 
وال نكن ale‏ الكاتي عن de‏ .هن التق الاد gba steel‏ لذا Pa boda‏ 
ويمكن اكتساب قدر كبير من البصيرة فى الطبيعة المميزة للغة الأدبية من كتاب أمثال : 
لوكاتش ٠‏ أو بلانشى ء أو يوليه » أو النقد الأمريكى الجديد » لكن ليس عن طريق الحكم 
oS IS EU‏ الح المغرقة eat‏ ماححظة ا لأعمال الأنسة ا فة < 
ومن الضرورى » فى كل حالة » أن نقرأ ما وراء بعض التوكيدات الأكثر مقولاتية , 
ونوازن بينها وبين أقوال أخرى أكثر تجريبية بكثير تبدو أنها تقترب » فى بعض 
الان :من WS‏ هة eles Gil‏ 

وبرغم ذلك فإن التناقضات لا يلغي بعضها بعضاً أبداً , ولا تدخل فى حركة جدل 
يقل عا ا يدن أل GW ag‏ الجتلاهاً جديا we‏ 
صعيد الصياغة الواضحة كان قد منع كلا التعبيرين من الالتقا arr ai‏ مشترك 
JS : slates‏ واحد منهما يبقى خفياً في داخل الآخر , كما ڌ aes‏ الس خفية 
فى الظل » أو الحقيقة فى الخطأ وبدلاً من ذلك يبدو أنه تم اكتساب البصيرة من 
(gio Tighe Sym‏ فكر الناقذ ودا jad‏ راخ يقود لف معدا عن مالقا ASL‏ 
محرفاً ومبدداً تعهده الراسخ » حتى يتم تفريغه من الجوهر , وكأن إمكان التوكيد 
نفسه قد وضع موضع السؤال . مع ذلك فإن هذا الكل السلبى » التدميرى بوضوح هو 
الذى قاد إلى ما يحق لنا أن تسميه بصيرة . 1 

تحدث متغيرات دالة فى درجة تعقيد العملية » حتى بين الأمثلة القليلة التى 
تمتها هذه LAGI‏ القصيرة :ف Gade‏ لكان خن الرواية اقترا من اقش 
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ریخ + فيناك حكبان صريحان ولا (Sa‏ التوقيئ Logins‏ یواچ Legis JS‏ جن فی 
ily Jas‏ . فقد عرفت الرواية في البدء بوصفها صيغة ساخرة أنكرت لبقائها منقطعة 
وعارضة » أى أنها بقيت ذلك g gill‏ من الكلية » الذى طالب بشكل » ولذلك كان عليه أن 
يختلف فى الجوهر . وحتى فى المظهر » عن الوحدة العضوية للأشياء الطبيعية . مع 
ذلك لم تكن نيرة المقال ساخرة بل رثائية : أى أنها لم تقدر على الهروب من مفهوم 
القاريح الذي كان شتا ما عفرا ترفك ممصو اض هن اللحية الوتلينية + 
ولم يعرف الانقطاع ولا المسافة » ولذلك كان يضم فى ذاته كامل التطور اللاحق الذى 
سعطرا غ .رودي 34 الحنين Ube a‏ > إلى ais‏ اا الف اهو 
رواية «التربية العاطفية» لفلويير - يتم من خلاله الإمساك بالوحدة فى ما وراء جميع 
الحركات السلبية التى يضمها . ويقف التأكيد الثاني القائل إن «الزمان يفرض عليها 
[التربية العاطفية] مظهر نمو عضوى فى تناقض مباشر مع الأول , لأنه لا يسمح بمثل 
هذه المناظة:الواضبعة ار Teall‏ هم الأشكال العضنوية: 

ا gla‏ من ولالة ايكون اللقولة الوسيظة القن Gat‏ ها ا اليف 
فى على وجة الدقة ola lls‏ تقس > فالزماة ترف وكا قوة وئام ومصالحة ضد 
جالة ارب رة يبدو أنها أحدثها تدخل عشوائي من Gal‏ قوة متعالية . ويكشف 
الضغط التفسيرى الأشد قلبلاً على النص ٠‏ أن هذا Je Lil‏ المتعالى هو نقسه زمانى , 
ig‏ ن ما pl‏ على أنه علاج هو فى حقيقته المرض نفسه . ويتنكر الحكم السلبى عن 
cals‏ الروزة ا امن كك oa gall)‏ »و المدمرة وا و ت pes‏ و 
إا عن قذرتها على لاتا جر اجن > عند نهاية تطورها الجدلى فى أصل 
هو نفسه محض خيال Gly:‏ كون قل pad‏ على تجو مغالط > على اعتبار أن له وجوداً 
تاريخياً . لقد جعل مفهوم واحد » هو الزمان ‏ يعمل على مستويين لايمكن التوفيق 
أو المصالحة بينهما : على المستوى العضوى » حيث لدينا أصل واستمرارية » ونمو 
وتشميل ؛ يكون الحكم صريحاً وتوكيداً » وعلى مستوى الوعى الساخر » حيث يكون كل 
شىء منقطعاً » ومغترباً ومتشظياً . يظل الحكم ضمنياً يتخفى بعمق وراء | لخطأ 
ا ا aa‏ فلي المخول A‏ له مرظيوي إن قاين »وله يقن 
لوكاتش في مقاله بين الخسرية والزمان بأية رابطة متينة . مع ذلك » فما ينقله النص 
ايرا al‏ ا لقره هى وتحره هذه الزائطة لقن الكت الحوامل AN‏ 
المشكلة » ودخلت مع بعضها فى علاقة ما : الطبيعة العضوية » والسخرية والزمان . 
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دال الوا eee‏ على اللعة اة الى التفاغل ين هذه SA posts‏ 
هو بصيرة ذات شان كبير . غير أن الطريقة التى تجمع بين هذه العناصر فى علاقة 
أى حبك امرخ التن al‏ هة أن زاء خاطنة الام كال فى الق 
al‏ ها inte‏ هر الزمان ‏ الؤغه بطلا فى خن أنه تقل الزواية = اة 
الى كان خت أن «Las‏ ويعطى القازىء العتاضر التى تكقيق له المبكة الوا ة 
فة ol yy‏ الحركة الؤائقة كن الولف تفه بطل مدعا 


فى الحالات الإخرئ Leal oye‏ كور اليه بهذا وان يكن أقل وضوكا .فق 
ata eae‏ الأمويكيون call‏ الى وضيك'اللغة Yeas aay!‏ لغة ميكري عدون + 
برغم كونهم ظلوا ملتزمين بفكرة «كوليردج» عن الشكل العضوى . فموهوا على ما قبل 
ya‏ الدائرية الثاريانة (الوزميتوطيقية) hy‏ ع فكرة ية عن النصن الأذبى برف 
«شيئاً» موضوعياً » وهنا أوجدوا مفهوم الشكل ليعمل بطريقة تمتاز laces gist‏ 
جذرياً » خالقاً للكليات العضوية ومعطلاً لها فى الوقت نفسه , على نحو يشبه الدور 
el‏ لعن Cay pases alae SR‏ مره RSI Bice calles ete‏ ا لق عات 
إل انت aN gil‏ يكن لك i ay all‏ مس خلس a ats‏ سي ا 
AE CEDEL‏ ملعتو 

Lani,‏ تعقيدات مشابهة » حين ينظر إلى سؤال خصوصية اللغة الأدبية من 
منظور» ليس بالتاريخي كما هو لدی لوكاتش. ولا بالشكلى كما هو لدى التقد الأمريكي 
الجديد » بل من منظور متمركز فى الذات » فى ذاتية المؤلف أو العلاقة بين المؤلف 
algal tae Byes tala‏ الذات لتكرن ذا رجي الل عد اق ا SAC sheds‏ لد 
يستخدمها إلى التراجع ضمناً عما يثبته وإلى أن ينتهى بتقديم غموض حركته المغالطة 
بوصفها بصيرته الأساسية . ويوعى حاد لهشاشة الذات وتشظيها عند تعرضها للعالم» 
يحاول بنزقانغر أن يقيم قوة العمل الفنى كتعال يمكن أن يؤدى « برغم الأخطار 
ا Wily Bless‏ متوازنة من ال ادر اغ وا toast SG‏ فى Sly‏ الذات: 
وهكذا يصير العمل الفنى موضوعاً توجد فيه الخبرات التجريبية وتعاليها جنباً إلى 
عن ووز شاط لذات الونسيطة الت rc‏ ما Ee SS‏ عابنا A‏ 
الات قر وكوي فخي تفل الفنان ea Tl Salsa gs‏ عق Ml‏ ااا : 
sy‏ أن هذه LM SI‏ تووم فى :العمل كا ١‏ يكن الوصدول Hel Weill‏ 
حطات الفقل و ااه ی تاكس الذات UN Gal‏ إلى خا : 
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وبالكتابة بوعى أكثر تقدماً . يصير ختفاء الذات الموضوعة الرئيسية فى عمل 
بلانشى النقدى “اذ كين دوهن الستجل اك fal yg‏ شل غاا + 
يطرح التاكيد الموضوعاتى لهذا الغياب صورة الذاتية من جديد » وإن تكن بصورة 
شديدة الاختزال ومتخصصة بذات تقرأ . وإذا كان Jad‏ القراءة ممكناً كان أو فعلياً » 
جزءاً مكوناً حقاً من اللغة الأدبية » وإذن فهو يفترض أصلاً مواجهة بين نص ما وكيان 
آخر يبدو أنه يوجد قبل توسيع النص اللاحق , وأن لاشخصية هذا الفعل وتجرده يؤثر 
أن يشار إليه باستعارات مستقاة من الذاتية . ويادّعاء الحديث عن هذه الذات الكونية › 
ولكن الأدبيةء بثبات» يؤكد يوليه قوتها على توليد عالمها الزمانى والمكاني . وهنا يظهر , 
برغم ذلك » أن pele‏ أنه أصل يعتمد دائماً على وجود سابق لكيان , لا يقع فى متناول 
الذات وإن يكن فى متناول اللغة التي تدمر إمكان الأصل . 

لقد اضطر جميع هؤلاء النقاد بشكل عجيب إلى قول شىء مختلف تماماً عما 
أرادوا قوله . فنتائجهم النقدية تهزم موقفهم النقدى : النزعة النبوئية لدى لوكاتش , 
إيمان يوليه بقوة الكوجيتو si)‏ الأنا - أفكر) الأصلى « دعوى بلانشو باللاشخصية 
ما بعد المالارميهية . وتنشاً لذلك بصيرة نافذة ولكنها عسيرة بطبيعة اللغة الأدبية . مع 
ذلك » يبدو أن هؤلاء النقاد لم يظفروا بهذه البصيرة لو لم يكونوا في قبضة العمى : 
أى أن لغتهم لم تستطع أن تتلمس طريقها بدرجة معينة من البصيرة » لو لم يبق 
منهجهم يتناسى إدراك هذه البصيرة . ولا توجد البصيرة إلا بالنسبة إلى قارىء يمتاز 
موقعه بقدرته على ملاحظة العمى كظاهرة فى ذاتها - ويظل سؤال عماه الشخصي 
على وجه التحديد أمراً pons‏ عن طرحه - وبالتالي بقدرته على التمييز بين التعبير 
والمعنى . لاب له أن يعطّل النتائج الصريحة التي تسفر عنها النظرة القادرة على 
الحركة نحو الضوء » لا لشىء إلا لأنها » لا تستطيع لكونها عمياء Maal‏ أن تشعر 
بالخشية من قوة هذا الضوء . لكن النظرة عاجزة عن نقل ما أدركته فى سياق رحلتها 
نقلاً صحيحاً . وهكذا تصير الكتابة نقدياً عن النقاد طريقة للتأمل فى الفعالية التي 
تتسم بالمغالطة فى النظرة المتعامية التي لابد من تصحيحها عن طريق البصائر التي 
تمدنا بها على نحو غير مقصود . سرعان ما تظهر عدة أسئلة : أيرتيط عمى هؤلاء 
النقاد ارتباطاً لا فكاك منه بفعل الكتابة نفسه ؟ وإذا كان الأمر كذلك LU.‏ خاصية في 
اللغة الأدبية تت تتسبب فى هذا العمى لدى أولتك الذين يكونون على تماس يها ؟ أى أيمكن 
تفادی التعقيد الملحوظ فى هذه العملية » بالكتابة عن النصوص الأدبية بدلا من 
النقاد ؛ أو عن نقاد آخرين Jal‏ ذاتية ؟ ولعلنا نهتم بتعقيدات زائفة ناشئة عن ضلال 
منحصر بجماعة قليلة من النقاد المعاصرين ؟ 
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شعن امال gpa act‏ على إجتانة كر مؤفقة الأول ذه SUN‏ 
أما الأسئلة الأخرى » فتمس النقاش المتكرر الذى يشكل أساس تاريخ النقد الأدبى 
CBee aS,‏ لشم كن ها سنس الك الذالى فى falas,‏ الق الشارجى 
ويشترك النقاد المجتمعون هنا بدرجة معينة من المحايثة فى تناولهم . وتنطوى المواجهة 
مع لغة الأدب « عندهم جميعاً « على فعالية عقلية » مهما تكن إشكالية » فإنها فى الأقل 
محكومة بهذه اللغة فقط . وهم يسعون جميعاً إلى تحقيق درجة معقولة من العمومية , 
ويغوصون إلى حد بعيد بحيث يمكن القول إنهم يكتبون لا عن أعمال gi‏ مؤلفين معينين › 
بل عن الأدب فى ذاته ‏ مع ذلك تظل عموميتهم قائمة على فعل القراءة الأولى . لابد Yoh‏ 
من قرا التصوصن الأسة قبل إكندان A‏ تنس عن cash‏ وان cel‏ اال 
القراءة مأخذ التسليم أبداً Jad sede‏ فهم لايمكن ملاحظته ولا توجيهه ولا التحقق منه 
بأية طريقة . فالنص الأدبى ليس حدثاً ظاهرياً يمكن أن يعطى شكل وجود إيجابى 
اد کان ره راقعة ae‏ أن ak‏ زفت :فهر لا ضمي ill‏ ادرا ال أو 
ديص ial‏ جيل Gee‏ بلحم فا 9 أل يطل Ue‏ آنه بازع ita‏ 
قران Lal ape‏ وه ga toda TAAL‏ بالخنزوزة جزمن كل تحط gg‏ 
كلتق اسا wet‏ عن فل الةو انه مولا نك اساد هذا ١ weal‏ 

dente 58ST Gaal لكيس ودر‎ gla gi معتل اللتسايكة‎ Sight مكار لانت‎ cual sal 
فى تطوير النقد المعاصر . وريما تمثلت أفضل الحالات فى مؤلفين‎ Lege للأدب » دوراً‎ 
من أمثال رومان جاكويسن ورولان بارت » وحتى نور ثروب فراى « ممن يقفون على‎ 
i ضر مدن وعدا هات‎ e من اللسسكرين .مضه‎ aap للق‎ 
عر ماد فال قفرت وهلي وا نتقاتا و‎ cen أن قطن‎ Pee 
ال‎ ga tit ف‎ SN ا ع افترضينا اه اللقة‎ > Pol a 
وليست فى صلب موضوعها » لكنها تريد أن‎ ٠ فإنها ستكون «خارج» الأدب بلا ريب‎ 
(ore: تموذجاً‎ (Describe a (فی مقايلة مقصودة مع الفعل‎ Prescribe rae 
ومثالياً عن الخطاب الذي يحددها دون أن تضطر إلى الإشارة إلى أى شىء يتخطى‎ 
حدودها : أى يسلَّم المنهج بوجود أدبية محايثة للأدب تشرع بالتوجيه() . ويظل‎ 
م‎ GG ادى السيفويات الف المتاصلة فى فعل التاريل‎ Sal. ارال انا‎ 
: لد يه إدر ال هدد الشكلة واا‎ lla التو عن حصن فعلن معين] لن تصن‎ 14 
: فموذج قعل التاويل كان يتعريض 'للتبسيط باستمران‎ OY « Larose إذراكاً‎ 
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توضيحاً لذلك يمكننا تناول مشال حديث » ففى حجة مقذعة ودامغة دفاعاً عن 
الشعرية البنوية ؛ يستبعد «تزفتان تودوروف» النقد الداخلى على النحو الآتى : 

ولول ار و مقهوم الج فى all‏ قران ما بون تاد ج دا 
الوصف موضع السؤال . فوصف عمل ما elec.‏ أكان اننا أم لا » لذاته ويذاته » دون 
ee‏ »> ستجعل 
أفضل وصف لذاته»! 4 : 


إن استعمال مصطلح «الوصف» مضلل هنا » حتى لو استخدم بصرامة ظاهراتية 
كاملة . فما من تأويل يدعى أنه وصف لعمل ما , بالطريقة التى يمكن بها أن يتحدث 
الإنسان عن وصف موضوع ما » أو حتى شعور ما . فالعمل هو في الغالب لجوء 
إلغازى للفهم . ويمكن للتأويل أن يدعي وصفاً للفهم > غير أن كلمة «وصف» بسبب 
محمولاتها الحدسية والحسية لبد أن تستخدم حينئذ بتحوط متطرف ؛ ويُستحسن 
استبدالها يكلمة «سرد» narration‏ . ولأن العمل لا يمكن أن ati‏ او ر ا دون 
تدخل لغة أخرى فلن يكون التأويل مجرد تكرار ومضاعفة للعمل . يحق لنا أن نسميه 
Cel lg Gt CRS Sieh‏ ع SNS al‏ 
النظرية . التكرار عملية زمانية تفتر ض الاختلاف والمشابهة معاً . فهى تعمل كمبداً 
تنظيمى للضبط » لكنها تؤكد استحالة تطابق الهوية المضبوط ... إلخ . فمثلما ينبغى 
لكل تأويل » أن يكون تكراراً » ينبغى له أيضاً أن يكون محايثاً . ۰ 

يدرك تودوروف » مصيباً » الارتباط الحميم بين التأويل والقراءة . ولكونه أسيراً 
لفكرة التأويل كمضاعفة وازدواج » يصب تودوروف جام لومه على العملية التأويلية 
لإنتاجها التشعب » أو هامش الخطأ , الذى هو فى الحقيقة «علة وجودها» : 

«ما يدنو كثيراً من هذا الوصف المثالى » ولكن غير المرئى » هو ببساطة القراءة 
uals‏ ,4 .مع ذلك هان Bol ll Take‏ لق تكلى من ساف : اة لا تلاق راتان GSU‏ 
نقسه أيداً فى القراءة acts‏ أثز deed‏ سلبى من الكتابة ء فتحن نيف ما ترغت فى 
gall‏ عليه . اوتف ها تمحافا مين النمن».. مانا تقول إذن يسنان الكل 
الإيجابئ لا السلبى فى القراءة الذى نميه ثقداً ؟ كيف يكتب المرءخصا يظل وفيا 
لمن Ge‏ يتركة بون ds lea‏ عنف يندع US‏ بطل ULSI‏ آخر؟ 
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ابتداءً من هذه اللحظة تدخل الكتابة » لا القراءة وحدها . فالناقد يقول شيئاً ما لا يقوله 
النص الذى كو حتى لو ادعى أنه يقول الشیء و 

لقد كشفت قراءاتنا عن أكثر من ذلك : فالناقد لا يقول فقط ما لا يقوله العمل « بل 
إنه يقول Leal‏ شيئاً ما لا يعنيه هو نفسه. فليس فى علم دلالة التأويل تماسك معرفي , 
ولذلك نمك الآ يكين غلا : لکن هذا مكتلفن كماما عن الادعاء أن ما :يقولة التاق لا 
تربطه Galas Uae‏ بالعمل + أن أنه محرد إضافة اعتياطية أو إسقاط عشنوائى ct she‏ 
eal‏ عق oss aay Gil‏ امانا oe‏ خط ون استقداء العمل را 
وتكراراً لتبيان أين وكيف ينفصل الناقد عنه , ولكننا في أثناء عملية التبيان هذه » نعدّل 
فهمنا العمل » ويذلك تتحول النظرة المعيبة إلى نظرة إبداعية . وأعظم لحظات العمى 
التي يمر بها النقاد بصدد افتراضاتهم النقدية » هى أيضاً اللحظات التى يحققون بها 
أعظم بصائرهم . ويذكر تودوروف مصيباً أن القراءة الساذجة والقراءة النقدية هما في 
الحقيقة شكلان بالقوة أو بالفعل من الكتابة ecriture‏ . وابتداء من هذه اللحظة ؛ 
توجد GUSH‏ إذ لا يترك النص المولّد حديثاً Gail‏ الأصلي دون مساس . ويمكن لكلا 
النصين أن يدخلا فى نزا ع مع بعضهما . ويصح القول أنه كلما توغل النص النقدى 
فى ف وان التزاع عنفا .كف يضلز الى خد لسن الحادل Yay‏ يوان 
دلالة أن يضطر تودوروف إلى صور الموت والعنف لوصف المواجهة بين النص aa satay‏ 
ولعل بمستطاع المرء الذهاب إلي أبعد من ذلك » فيرى الجريمة تتحوّل إلى انتحار , 
حين يدير الناقد يعماه سلاح لغته إلى نفسه ويظن خطا أنه يسدد إلى شىء آخر 

ه . مع ذلك لا يوجد دليل » فى كل ما قيل حتى الآن ضد مصداقية النقد الداخلى : 
بل العكس » فلم يجر التسليم بالتعارض بين النص الأصلى والنص النقدى فقط . بل 
shel‏ قوة تفسيرية محّايثه بوصفه المصور الرئيسي للفهم اسه کک کن 
النقدية غير علمية « فإنها يجب أن Li‏ في ضوء وعى مشابه لاستوا + القن المظرق 
على دراسة النصوص الأدبية غير النقدية . وما دامت بلاغة خطابيهما تعتمد على 
أحكام مقولاتية (تصنيفية) » فإن التعارض بين المعنى والتوكيد هو جزء مكون من 

وفى عالم التأويل المتغير لا مكان لأفكار تودوروف عن الدقة وتطابق الهوية . 
فالمحايثة الملازمة للقراءة فى علاقتها بالنص عبء لا مهرب منه . فهى محكومة بالظهور 
حالما تطرح المعضلة الفلسفية غير القابلة للاختزال من لدن جميع أشكال النقد الأدبىء 
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مهما كانت أو أرادت أن تكون نفعية وتداولية . ونحن نواجهها هنا بصورة تعارض 
مكون » فى الخطاب الىقدى » بين عمى التعبير وبصيرة المعنى . 

تحتل هذه المشكلة » بالطبع » مكانة متميزة في جميع فلسفات اللغة > لكنها نادرةً 
ما lth‏ إليها من خلال السياق الأكثر تواضعاً وحرفية للتأويل العملى . ويمكن : 
ally‏ الحميية» أن كنيز كا كرا :روطو أا حاف لالتقاط الفزوق اة 
فى كلام الشعور الذاتى . لكنها تجين بشكل مذهل حين تضطر إلى التأمل فى شعورها 
هی بالذات . من Lal‏ آخری » يميل نقاد مثل بلانشى ويوليه يستفيدون من مقولات 
التامل افق إلى لفن eal‏ القراءة التازولية القعلنة ركان خاضل هذه Spl pall‏ 
أمر مفروغ منه لدى أى جمهور متعلم . وفى فرنسا lL‏ هذا الأمر صرامة وتكاملاً 
فا من ae alae‏ امات الالسانني ان التوصن Ga‏ لك كفده 
لتداخلات القراءة كرامة السؤال الفاسفى . ١ ١‏ 

بعل lanes dle‏ عن Bm‏ ورا جه be‏ ا otis patil‏ عن Ul Lapa‏ 
عموماً > وتنبع معرفته من مواجهة حقيقية مع النصوص مع وعى كامل للتعقيدات التى 
تنطوى عليها مثل هذه المواجهة . ويتحول التعارض الحاضر ضمناً لدى النقاد الآخرين 
إلى مركز صريح للتأمل . وهذا يعنى أن عمل ديريدا هو أحد الأماكن التى يتقرر فيها 
الإمكان المستقبلى للنقد الأدبي » برغم أنه ليس بالناقد الأدبى » بالمعنى الاحترافي 
للكلمة » ويعنى بنصوص هجينة - fie‏ «مقال روسو عن أصل اللغات» و «قايدروس» 
لأفلاطون - تشترك مع النقد الأدبى بعبء كونها نصف تفسيرية ونصف خيالية . 
ويمكن استثمار تعليقه على «روسوء!*) كشاهد على التفاعل بين العمى النقدى 
والبصيرة النقدية . مهما تنكر بصورة ازدواجية شبه واعية » بل كضرورة تمليها 
وتسيطر عليها طبيعة اللغة النقدية 

روسو كاتب من مجموعة GUS‏ تعرضوا دائماً لسوء القراءة نسقياً . لقد تحدثت 
فى ما سبق عن عمى النقاد فى ما يتعلق ببصائرهم الخاصة » وعن التعارض » الخفي 
عليهم ؛ بين المنهج الذى يعلنونه ومدركاتهم . وفى التاريخ » مثلما في كتابة الأدب , 
يمكن لهذا العدى أو هة ارادا ٠‏ صورة نمط زائغ من التأويل فى ما يتعاق بكاتب 
فحن Saas‏ ها الفط من الشراخ Gace tl‏ كا Lille‏ إلى الأفكان التداولة 
المبهمة التى يتم بمقتضاها التماهى مع هذا الكاتب وتصنيفه فى تواريخ الآدب العامة . 
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بل مكق أن يمل LES‏ أخرين اوا نهب وكلما اؤداد اسكؤاء الاضدان فى اللتطوق 
الأصتلى + stay!‏ فط الخظا المتماسك :لذئ اتباعه وشراحه وحدةٌ وشمولاً .وبرع Taal‏ 
التي يريد أن يصادق بها المرء مبدتياً على فكزة أن كل لغة آدبية أو فلسفية تمتاز فى 
Se Al lead‏ هان اة الكنمية pa RI RY‏ ال ربع 
التأثيرات الأدبية مازالت تريد أن تتخلص » ويأى ثمن » من استواء الأضداد هذا 
AE‏ ا ماك أن سطي ache‏ هن العمل Seah‏ ادي 
بمضاربة أنظمة التثبيت العاملة في النصوص لقن الرح هذا أن حت Re‏ 
يكون استواء الأضداد نفسه جزءاً من المفهوم الفلسفى » كما فى حالة روسو . وتاريخ 
تأويل روسو ثرى ثراء خاصاً من هذه الناحية سواء في تشعب الإجراءات المستخدمة 
لجعله يقول شيئاً مختلفاً عما قاله Mad‏ » أو فى تقارب سوء القراءات نحو تشخيص 
Blas‏ سكو 5 وكان هناك وا ةد أن مضل روفو يعد رفا و الحظلفة oA‏ 
تكله فن اجا فنتق ندا لدي ually‏ مما فى ههه os‏ الوه زيل 
قكره. ٠‏ 1 

ستفضى بنا أية محاولة لتفسير لماذا أو كيف حصل هذا التشويه خارجاً 
إلى اعتبارات لا صلة لها بهذا السياق . ونستطيع أن نكتفي بملاحظة مفردة مبتذلة : 
وهى أن سوء القراءة » فى حالة روسو , يأتى دائماً مصحوياً بنبرة تفوق فكرى 
وأخلاقى وكأن الشراح فى أفضل الأحوال » ملزمون بالاعتذار عن شىء » أو بتقديم 
علاج لشيء اشتطٌ فيه مؤلفهم . هناك ضعف متأصل جعل روسو ينكفيء إلى 
ies‏ أل انان لر أو« الافسهات Ape‏ الوك ف يمكن pls Stegall‏ 
اهكذاءمن بضدر (Gia‏ الك إلى الاطمئتان الذاتي ا er‏ ب و 
انعكست إلى حد ما إلى مصدر قوة لديه كيو يعرف نمام Aa pal‏ > ما يوجع روسو › 
ولذلك يمكن أن يراقبه ويحكم عليه ويِسدّده من موقع سلطة ا ينما ورا قن 
الانثروبولوجى المتمركز حول العرق مواطناً بدائياً » أو مثلما ينصح الطبيب مريضاً . 
الموقف النقدى تشخيص » وهو ينظر إلى روسو وكأنه جاء إليه طلباً للمعونة , لا تقديماً 
للمشورة . والناقد يعرف عن روسو bee‏ لا يريد روسو أن يعرفه عن نفسه . ويسمع 
الوه هده cated sail‏ ماطف Sal‏ النظر مم مق كان سينا Ssh‏ الذي 
غدل هنا "لح تله وة الشكودن اماف ووستق يق عقو ترا كنة ن اكان الاو 
akg)‏ كف 0G‏ ونين allay eek‏ اكلقاة على ساف N GO‏ 
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فيجب أن يفهم الناقد Le]‏ لم يفهمه الكاتب عن نفسه] ولا يشترك معه فى جهله»!") , 
وبرغم أن هذه الدعوى مشروعة . خصوصاً مادامت تصح » فى هذه الفقرة على تجربة 
الطفولة لدى روسو » قريما تكون مذكورة بشيء - كبير قليلاً - من الإيمان الاحترافى. 
ويمضى الناقد نفسه إلى القول بأن أكثر مفاهيم روسى مغالطة ينبغى أن لا تؤخذ على 
أنها قيمة اسمية «غالباً ما يحدث أن يبالغ في هدفه ويفرض المعنى بجمل رائعة لاتكاد 
تحتفل Lal‏ اجه Lees ices‏ دن ba‏ تان LLY‏ التكررة ككيرا له 
aa‏ قل يعن أن فاخة هله I‏ الأنيقة زه اا العريضنة عن 
ال كقيمة اسه ؟ oh ok aah‏ ر الما وا gl aR‏ جاك رها 
يعتمل فی روحه من مطالب ‏ نحو تذبذب مشاعره ؟ ريما US‏ نسيىء إليه حين ننتظر 
فت أن مُق لقا تابنك a‏ رصن رتفي من سم 
aa‏ ف حطانه رلافى sual‏ التو tle‏ ».ولك SiS jal‏ الى al‏ هة د 
د ا ON‏ ّ 

يرد هذا الحكم » على ما يظهر عليه من نوايا طيبة » روسو » ويختزله من فيلسوف 
الا ا مر نحن فة إلى طرخ له كر ار ا ل 
بديلاً لحالات انفعالية تسبق اللغة » وليس لدى روسو بصيرة بها . ويستطيع الناقد أن 
نشف الات هذه الاتقفالات تقل قى + متها الله من هذه الساوات daly‏ 
نفسها » التي لا تخفى تحتها a‏ شخصياً رائعاً . 

لدى النظرة الأولى » لا يكاد يبدو موقف ديريدا من روسو مختلفاً » فهو يتابع 
ستاروينسكى فى إبراز قرار روسو أن يكتب فى محاولة لاستراد اكتمال خيالى ووحدة 
وجودية لم يستطع الوصول إليها فى حياته . «يعتزل» الكاتب الحياة) » لكن هذا 
اسان د ون بهد اتمان كيه أن Se ast‏ مده cpl cAI SSIs‏ 
قد تعنى الموت الحرفى للذات » يموت «رمزى» لا يمس إمكان التمتع بالحياة » مضافاً 
إلى »ذلك :]معان LL, ciel‏ الأخلاقية Jail‏ الامترال gill‏ بتكن على pedal‏ 
الذى يقوم به . وهكذا فإن دعوى اللغة الأدبية بالحقيقة والعمومية مسالة مشكوك فيها 
من لفات لأنينا قوم على زواج في اخل :نات HIRI das‏ بن الل الحرفن 
Lael‏ ی كن کی نوها من 2a SN‏ لدا تفای ادا انا et‏ 
الاك عق x Gast Ghy‏ الف د ار رديه اليه 
كا الات مرا فاا : 
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إن ميثولوجيا كاملة من البراءة الأصلية في حالة ما قبل التأمل مشفوعة باسترداد 
لهذه البراءة على مستوى أكثر تجرداً وعمومية + وهى القصة التى أحسن ستاروينسكى 
dre‏ اهن لقان ر تعن «النظرة الحية وي تقحول Pair Pate ere‏ 
Lg gd‏ فى العدم +وفى ape‏ «عيازات رائكة» هين يتم Gaye‏ العيلة بهذه الطريقة 
التي تترك الناقد يلتحق بصفوف «قضاة جان - جاك» العديدين الآخرين 

Se‏ علي هذا" pega‏ + تحاف قزرا ديرد الرويفق sas SEE‏ اليل 
التقليدى « فإيمان روسو الردىء باللغة الأدبية ‏ وهو سلوك يعتمده لشجب الكتابة على 
أنها Los!‏ خاطیء « هو عند ديريدا ترجمة شخصية لمشكلة أكبر بكثير بحيث لا يمكن 
وده اي اماي ف قفي علدفة guy ٠‏ بالكتابة يكن مكرما اکان 
وواد ».بل ,يتقف ploy‏ على الك اتر كله gay:‏ يفيو الت (ase pUl)‏ 
بوصفه Lhe‏ وبالتالى إمكان تملّك أو إعادة تملك الوجود (بصورة حقيقية أو مشروعية 
(fll... Las JI‏ بوصفه Gal gall (ay. Lyte‏ الوجؤد bite‏ ويعقي (Ladd‏ 
على مى معنن Gall! fads Tall‏ الحقاهة gf‏ افيف على الاحةالكنوية gh‏ الكتانة : 
من خلال مفهومى الحضور والمسافة : حضور الذات البديهى المباشر أمام صوتها 
الاھ SNe Gall lesa‏ فل SN‏ عن SSS SRI‏ ...روسو 
إذن » حلقة فى سلسلة تختتم الحقبة التاريخية للميتافيزيقا الغربية . ولذلك فإن موقفه 
من اللغة لا يتميز بخصوصية نفسية ٠‏ بل flay‏ مقدمة فلسفية جذرية ونموذجية في 
الفكر . ويتناول ديريدا روسو » جدياً ‏ بوصفه مفكراً » ولا يستبعد bi‏ من أحكامه . 
als‏ تفرك gay‏ هة AN lass‏ ف ن لها pia‏ الفلسفة الو Lal‏ 
يمكن أن تتعرض ذاتها لهذه التهمة بسبب انطولوجيا الحضور . ويكفى هذا الاستبعاد 
أية فكرة عن التفوق من جانب ديريدا » في الأقل بالمعنى الشخصي المتبادل للكلمة . 

إن تأكيد روسو أسبقية الصوت على الكلمة المكتوية » وتمسكه بأسطورة Bel yall‏ 
الأصلية » وتفضيله الحضور المباشر على التأمل . کل هذه خصائص تمكن ديريدا أن 
يستمدها من تراث طويل عريض لؤولی روسو . لكنه يريد أن ينأى بنفسه عن أولئك 
الذيق دوق هده BETO,‏ الى a‏ تسسحا الشركة حول للد E E‏ وس 
ويقضل تناوله عن طريق أحد تلامذته الأكثر عقائدية من روسو في قبوله بأحلام القيمة 
الاسمية عن بزاءة اللغة الشفاهية واكتمالها + وموضوعة ديريدا الرئيسية عن القفغ 
المتواصل فى الفكر الغريى لجميع أشكال اللغة المكتوية » ووضع هذا الفكر هذه 
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الأشكال فى مرتبة Lis‏ كمساعد أو إضافة للحضور الحىّ فى الكلمة المنطوقة » تجد 
مثالها الکلاسیکی فی أعمال ليقي - شتراوس . وتمتاز الفقرات التي يبرزها ديريدا من 
ial‏ شتراوس Glad‏ عليها بالتماسك فى تفاصيلها كلها » بما فى ذلك ايثار الموسيقى 
على الأدب « وتعريف الأدب بأنه وسيلة Jul‏ شور هو paca Mead‏ تواق وناء عنه » 
دون أن ينتبه أن الأدب نفسه هو سبب وعرض من أعراض الانفصال الذى يتفجع 
عة : 


تصبح هذه الافتراضات الساذجة لدى ليقى - شتراوس - أكثر مراوغة واستواء 
أضداد بكثير حين تظهر لدى روسو نفسه . فمتى ما يشخص روسو لحظة الاتحاد 
التي توجد عند بداية الأشياء » if‏ تتطابق الرغبة مع المتعة » تتحد الذات والآخر فى 
دفء أمومى لأصلهما المتشرك - فيتكلم الوعى بصوت الحقيقة . ويكشف تاويل 
ديريدا » دون أن يغادر نص روسو » أن لحظة الحضور التى يتم تحديدها ا 
إلى لحظة أخرى سابقة عليها ويذلك تفقد ضمناً مكانتها كنقطة بدء . يحدد روسو 
cya‏ وف Just‏ اللغة ا وة غير أن وهف gh pala pS‏ الوسيقى 
ee cea‏ معي lacing ania yaaa‏ كم pone ot ela‏ 
‘Lats pata REE‏ وضع مار د asia‏ الكتابة وردها إلى شكل أكثر 
أصالة من النطق الشفاهي تفضى إلى تكرا ر عملية التمزيق التي غربت الكلمة المكتوبة 

عن التجربة فى المقام الأول و لليقى - شتراوس ٠‏ جرب روسو «في الحقيقة › 
اختفاء الحضور الكامل فى الكلمة ذاتها » وفي وهم البداهة . وقد أدرك bay‏ هذا 
الاختفاء بذكاء Su gla‏ . غير أن روسو لم Cee‏ بذلك أبداً » فلم يؤكد اختفاء 
الحضور مباشرة ولم daly‏ عواقبه . بل على العكس » فإن نظام الإيشار الذى نظّم 
كتاباته Jak,‏ الاتجاه المضاد » فيمتدح الطبيعة والأصل والصياح التلقائي « على ما 
يقابل فلك كله ر لفن bad‏ بطريقة الحنين والرثا ء التى تميّز التعبير الشعرى الذى لا 
یدعی الحقيقة . بل كنسق فلسفى . ففي «مقال في أصل التفاوت» و «مقال في صل 
اللغات» وفى «إميل» و «الاعترافات» أيضاً » يبسّط روسو فلسفة الحضور البديهى 
التي يتبناها ليقي - شتراوس على نحو غير نقدى « والتى يحاول ستاروينسكى أن 
يحجبها باسم نسخة أخرى لاحقة وريما أقل تنويرا من هذه الفلسفة نفسها . وتكمن 
مساهمة ديريدا الكبيرة ف دراسات روسو فی بیان أن نصوص روسو تقدم أقوى دليل 
ضد المذهب الذى د Gis,‏ به فتمضى إلى نقطة أبعد مما وصله أحذق قَرَائْهِ المحدثين . 
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تكشف أعمال روسو » إذن » عن نوع من الازدواج مشابه لما وجدناه لدى نقاد الأدب , 
فقد «كان يعرف» بمعنى من انعانى أن مذهبه يموه على بصيرته حتى لتبدو قريبة 
الشبه من نقيضها . لكنه أراد أن يظل متعامياً عن هذه المعرفة . يمكن » إذن تشخيص 
هذا العمى بكونه نتيجة مباشرة لأتطولوجيا الحضور البديهى . ويظل بالنسبة إلى 
الشارح الذى يريد أن يحلّه » ببعض العنف » نموذجاً راسخاً من الناحية التاريخية › 
أو كنا مكدر يزيا « «مدار» سوء التأويل الدال - وهو نموذج يوجد مثاله الأول قى 
كتابات روسى نفسه - وهكذا يضىء بعملية «التفكيك» ما ظل خفياً عن إدراك المؤلف 
وأتباعه . 

فى مدار السؤال الذى أثرته > لابد من صرف الانتباه إلى وضع هذه المعرفة التي 
تستوی فيها الأضداد ambivalent‏ والتى يكتشفها ديريدا لدى روسو . ويتراوح nee‏ 
كتاب «فی علم الكتاية» بالضرورة فی هذه النقطة , أحياناً يبدو وكأآن روسو كان يخفىي 
عن نفسه عمداً ما لم يرد أن يعرفه : «فيعد أن حدد ماهية هذه القوة التى تعطّل , 
بتدشينها إمكان الكلام ‏ الذات التي تخلقها » وتحول بينها ويين الحضور أمام 
إشاراتها » وتشحن كلامها بالكتابة » لم يعد روسو GIL‏ إلى طمس وجودها احتيالاً 
باکثر من افتراض عبء ضرورتها»!'') . وتفترض كلمة «احتيال» Lafis) Conjurer‏ 
تفرض الكلمة » الأضعف «طمس» effacer‏ التي يستخدمها فى مكان آخر من السياق 
نفسه) شيئاً من الوعى « وبالتالي ازدواجاً فى داخل الذات » ودرجة معينة من خداع 
النفس . وتتضح نبرة المخاتلة الأخلاقية التى تتضمن شيئاً من مشاركة الرغبة » فى 
أوصاف أخرى متعددة تستخدم مفردات الانتهاك والخطيئة : «إن حلول الكلام المنطوق 
محل الصوت المنبور هو أصل اللغة . ولقد حدث تعديل الكلام بالكتابة كحدث 
خارجى عند بدء اللغة » فهو أصل اللغة . ويصف روسو ذلك دون أن يقوله صراحة » بل 
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ولكن فى لحظات أخرى يبدو وكأن روسو واقع فى قبضة قدرية ما > لن تصل إليها 
إرادته : «برغم نيّته المعلنة [فى الحديث عن الأصول] فإن خطاب روسو محكوم بتعقيد 
ا ذاكما شكل bl al‏ او Es‏ بوذا EN SRY‏ 
بل يرسمها فى إطار نسق لا يمكنهء السيطرة عليه . وكون روسو «محكوماً» . على 
عكس «الاحتيال» و «الطمس» « عملية سلبية تفرضها على روسو قوة أو سلطة تتخطى 
حدود سيطرته . وكما توضح كلمة «يرسم» والجملة التالية لها(" فإن هذه السلطة هي 
على وجه الدقة سلطة اللغة المكتوبة التي يقوض نحوها التوكيد المصرّح به . مع ذلك 
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فإن فعل «الاحتيال» يحدث Least‏ بوساطة اللغة المكتوبة « ولذلك فإن النموذج ليس 
مجرد نموذج لرغبة تسبق اللغة » ولابد بالضرورة أن تقاطعها وتتخطاها سلطة dail‏ 
المتعالية : إذ يتم تهريب اللغة إلى حالة براءة لا لغة لها » لكنها توجد بوساطة اللغة 
المكتوية نفسها التى خلقت لتختفى بعد ذلك » أى أن العصا السحرية التى «تحتال» » 
باستحضار الكلمة المكتوبة إلى الوجود » هي نفسها مصنوعة من اللغة . وتتحقق 
الرغبة والسيطرة على التثبيت المزدوج للغة » كما جاء فى ذروة برهان ديريدا : فعن 
Gs pb‏ اللغةفقط يمنتطيع رؤسى أن هزم :اللغة #وهةه TUM‏ هى العو عن اسقواء 
الأضداد فى موقفه من الكتابة) . ولا يمكن توضيح المنزلة المعرفية (الإبستمولوجية) 
التى يحتلها استوا ء الأضداد عنده. فالأشيا +9 تخدث وكان روسن يكون «ty cleats‏ 
على الأقل » حين ينهمك فى استخلاص حضور بديهى مباشر ٠‏ ويكون سلبياً تماماً 
حين ينهمك بتفويضه . إن المقصود من مصطلح نصف الوعى هو أن ينطبق على كلا 
الدافعين المتعاكسين : فيلغى إدراك اللاحضور (الاحتيال) مما يؤكده (التهريب) . 
ولايعمل نص ديريدا وكأن التمييز الذى يعنينا هنا » وهو تحديداً : طراز المعرفة الذي 
يتحكم بالتعبير الصريح فى مقابل التعبير الضمني » يمكن القيام به من خلال 
انصراف التفكير (أو اللغة) عن أو إلى تعويض الحضور . ويتعرض روسو » أحياناً ‘ 
لذكر وعى المسافة يعمى وا Giz‏ أخرى بلغة شبه واعية . ويصح م الشيء نفسه على 
إدراك الحضور . ويبدى روسو راغباً فى كلا الطريقين حقاً . وهنا تكمن المفارقة فى أنه 
بريد أن يريد وآ ن لا يريد فى الوقت نفسه ودا ها يقترن دانها شقا من الوعى « 
وإنانكن وعدا موچها شد ذاته:: ْ 

إن «الاختلاف بين معنى ضمنى أو حضور اسمى وتفسير Oa iyo ade‏ 
وكل التمييزات الداخلة فى الحالة المعرفية للغة , هو بحق مشكلة روسو المركزية . 
ولك نظل plea‏ كاتا هما إذا كان قد عدر من الک عدا jaa gl‏ اة م 
خلال مقولات الحضور والمسافة . لقد واجه ديريدا هذه المشكلة وجهاً لوجه . لكن 
مصطلحاته لم تستطع أن تتقدم به خطورة واحدة للأمام. OY‏ بناء نص روسو من خلال 
نظام الحضور - الغياب يترك النظام الإدراكى للمعرفة المقصودة فى مقابل المعرفة 
السلبية بلا حل » ويقسمه بينهما بالتساوى . 


لا يمكن اعتبار هذه الملاحظة نقداً لديريدا » بل على العكس » فهدفه على وجه 
Gull‏ هو أن one‏ عن طريق إيضاح النقيض » أن جزءاً أساسياً من تعبير روسو 
سمتعضئ .على التضنيف من خلال مضطلحات UG saad. Glial) - pedal‏ 


‘ 
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المعرفية المهمة جداً فى لغة روسو ؛ تخفق هذه المقولات فى العمل كمؤشرات مؤثرة , 
وهكذا يتحقق غرض ديريدا في التشكيك بقيمتها المطلقة كنساس للبصيرة الميتافيزيقية . 
ومصطلحات ie‏ ملي yep Lyng‏ دقو ... td!‏ کن ا فكرة عن الذات 
بوصفها حضوراً ذاتياً تتساوى فى ارتباطها أى عدم ارتباطها حين يتم استعمالها فى 
يقبا فا Le May.‏ رشك بوه الاد : رانين الولف الذي م ها 
wah‏ ما اه all‏ أى نوع القيمة تمن alge‏ فى ابخلوك als‏ ك Til‏ 
pangs Sal BEAN BS‏ فى عور إن gal‏ الک أن UE‏ أو بيطرت علق 
القيمة المغرفية Chall‏ .بل يكمن فى مغرفته أن هذه اللفة Los‏ هى لغة + قحد عن 
نفسها » ولذلك تؤكد أسيقية مقولة ا و 
Late‏ «ويطل الشؤاليه اذا Rage‏ لحف لدى ری التي يجد أنها 
Saat‏ دولا تسل عن اا اه ا عا ها برق اها Shs‏ 
Lead‏ يريا Gd‏ قيمع وشوج من ee‏ من إمشتاق بالحفيقة كر الشروع فى طس هذل 
النظرة من الوجود والاحتيال عليهاء فى حين يجرى التسليم بها خلسة » وتهريبها فى 
داخل المنطقة التى كان يجب أن يحميها » هى دون ريب قصة جيدة . فهى تقلب 
النمط المالوف من «حارس الطرائد الذى شار نارفا [حاميها حراميها] مادام 
کار الظوائة coud‏ هق الذى poly‏ بالسوقة دورما spas‏ لنا أن سال فى Le‏ إذا 
كانت قصة دقيقة › إذ ریما لا تكون سوى محاكاة ساخرة Parody‏ د 
تدّعى شيئاً آخر غير ذلك . لكن القصص على عكس الأحكام والمفاهيم المعرفية 
(الإبستمولوجية) لا يلغي بعضها بعضهاً . ولا ينبغى أن ندع قصة ديريدا تحل محل 
تكن روت عن رو راللغة alll:‏ ن Cad‏ معدا ويك مانا Bi Gy gua:‏ 
oe‏ الفروق بينهما . فكلتاهما تعليمية بخصوص الوضع الإدراكى » ليس فقط فى 
لغة روسو » بل فى لغة ديريدا أيضاً » وخلف ذلك فى لغة النقد بشكل عام . 

يجب أن لا نمكث طويلاً جداً عند الفروق فى التوكيد التي يمكن أن تقضى إلى 
مناطق اختلاف فى الحقل التقليدى لتأويل روسو ore‏ أن يضر ديريدا عمداً iu‏ 
cages‏ ا لزلفك محرا a‏ فيان ينقت ke NSS,‏ رمد لون لا اننا 
كدر ا افا واھ إلى سمسفلات فى وخ وای رومس اک و 
قضايا الأخلاق والتاريخ a‏ فقرة نيتشوية يدعي فيها ديريدا أنه حرر قضية اللغة 
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من التثبيت OU ala Yl‏ . يضع ضمناً اساسا راسخاً أحادى الأفق للحكم على روسو 
— وى ةا لضو الوترى as‏ الكو الأشلاقن — Gia:‏ فى اتصنات التعقيدات 
الأخلاقية فى «هيلوئيزة الجديدة» » أو حتى فى إنصاف تعليقات ديريدا التوضيحية عن 
SN aed‏ كا لفق welll ar‏ وهف أن Guu‏ نفد dates‏ 
أن ثنائية الداخل - الخارج قد استعملت فى «مقال في أصل اللغات» لكي تجعل شدائد 
المسافة والاغتراب تظهر وكأنها قد فرضها على الرجل حدث خارجى فاجع » يجعل 
روسو يظهر وكأنه فهم هذه الفجيعة بمعنى Gaye‏ » بوصفها حدثاً فعلياً فى التاريخ , 
إل وسقي eas ee tag‏ نكال ودف من ages‏ دين الى 
مرجعه التجريبى ٠‏ يظهر ديريدا وهو يتجاوز تعقيدات روسو . هكذا يكتب lass‏ عن 
تثبيت التغير التاريخي » أو إمكان التقدم قائلاً : «يريد روسو أن يقول إن التقدم ٠‏ 
نيما ا انيكواء لااد فاكه يشحرك ا ناكما ه التدهور Stag)‏ الك 
أحدهما أو الآخر » ... لكن روسو يصف ما لا بريد أن يقول « أى أن التقدم يتحرك 
9S,‏ الانما مو كدو الكش ably‏ فى و كك واه .هذا ما دس النباناة أكون 
والغائية » مما يلغى الاختلاف - أو التمفصل عند الأصل - حفريات البدايات»!1) 
وفى الحقيقة يصعب التوفيق بين الصرامة التى يؤكد بها روسو دائماً » وعلى المستوى 
نفسه من الوضوح . الحركة التلقائية نحى التقدم « وبين التراجع الذى يزعمه ديريدا 
Rtgs Lalas Ie stellate E ls cago‏ 
a‏ :هذا ا ا yeah Ares‏ ا AUN‏ وإمكان اکت 
الإنساني :ويقرّر طون الغقل والشعور نهاية السكيثة ad‏ أن هذه السكينة توضف 
كونها خالا عدوي فكرى اغ ا اله فى يكل Sk Ga‏ تتن لاون 
باعتدالء فى استعمال مصطلحات التقدم والتراجع : فتوازن عبارة «تنجز العقل» عبارة 
«تدهور النوع» » وتوازن عبارة «إعطاء الردىء» عبارة «إعطاء المقبول اجتماعيا) , 
Glas,‏ الج إلى التقارك لى بالق stl‏ فحن شين له يكل مارم شاه 
cal Gell yl‏ الى الو ان الاوح کا كات إلى حالة لا يمكن 
Gages‏ نل خالة call Sled lye EAE eo fe te Lally Canc‏ 
يفضي من واحد إلى الآخر » تمتاز كلها باستواء الأضداد على قدم المساواة . وريما 
كان alg aa‏ الطويلة فى قال امل الاه PELE ISIN si‏ 
فبعد أن يدين tala peony Ups‏ الغطار الحضارة قائلاً : «تلك هى الأسباب 
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الواضحة لكل أنواع البؤس التي تجلبها الوفرة والثروة في النهاية حتى لأكثر الأمم 
كارا لإجعحاب» الا Gey‏ دون أثر Mise call‏ قفص of gual peel‏ 
محتقراً اللجوء الضرورى للنظام السياسي الذى يولد مفاسده" . إن منطق المغالطة 
فى التقييم السلبى المرافق للتقييم الإيجابى > متى ما تم إشراك حركة التاريخ « لايمكن 
أن يكون متماسكا البتة :وهنا يضح لنا أن نسال : هل تتوازن GES pall‏ المتقدمة 
والمتراجعة توازناً سوياً : ففي فقرات أقل وصفاً « ينحو روسو إلى رؤية التاريخ بوصفه 
حركة انحطاط » ولاسيما حين يتحدث عن وجهة نظر الحاضر Sly.‏ متى ما حدث 
التثبيت المزدوج » كانت البنية متزامنة أكثر مما هى متحولة . وتعتمد النتيجة التي 
galas‏ مرا كن مثا لعي مناسي ».وذ و ر عليه في 
أعمال روسو الأخرى البرهنة على هذه النظرية المتحولة في التغير التاريخى(") ٠.‏ 
ليس فى هذه النقاط شىء جوهرى. ولديريدا Gall‏ فى أن يزعم أن بعض الفقرات 
لدى روسو مما يتعلق بالغموض الأخلاقى » والنوعية الخيالية (وبالتالى : الاستبطانية) 
للسبب الخارجي لتمزيق حالة الطبيعة « وتزامن الانحطاط التاريخي والتقدم التاريخى , 
لا Jad‏ البتة قراعته ‏ فهذه فقرات وصفية يضطرٌ فيها روسو إلى كتابة عكس ما يقول. 
ويصح الشىء نفسه على جانب أكثر تعقيداً فى قراءة ديريدا : وهو الاقتصاد الغريب 
لتثبيت فكرة روسو عن الأصل » والطريقة التي de‏ فيها بعملية تراجعية لا نهائية , 
إذ ينبغى عليه دائماً أن يستبدل الأصل المطروح بحالة أعمق وأكثر بدائية لابد من 
تركيا اننا وا و تير هنذا الفط لد ea ngs‏ مان يمان اا 
بمفردة «الأصل» للتعبير عن النوعية غير الأصلية فى ما يُسمَّى بالبدايات - مما 
بيعص لتحي يقال لقا Gf‏ اطق هق ood‏ اة حون بكرن النطى هى بانشنيظ Lill‏ 
التى تحول دون حصول التولّد الأصلى كله . واستعمال مفردة الحضور (أو الأصل أو . 
الطبيعة أو (AN aa oll‏ لعف هارع داف نة وحم إلى Salhi Gall‏ 
الميتة التى تفضى إليها حتماً « هو ستراتيجية متماسكة ومسيطر عليها على طول كتاب 
ee‏ . وسنقع فى فخ » إذا تضنؤوة] أن ديريدا مخدوع بالطريقة نفسها 
التي تدعى أن روسو انخدع بها . ولا يتجه اهتمامنا إلى درجة العمى لدى روسو أو 
ديريدا » بقدر ما يتجه إلى الطراز البلاغي الخطابيهما الخاصين . 
ليس من المثير أن يكون ديريدا أكثر تفصيلاً ويلاغة فى بسط فلسفة اللغة المكتوية 
والاختلاف » التى يرفضها روسو » من بسطه لفلسفة التعدد التي يريد روبسى أن يدافع 
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عنها . ذلك أن لديه تراثاً ضخما من تأويل روسو يقف وراءه ليدعم نظرته عنه 
كفيلسوف معترف به للحضور البديهى المباشر . ويهذا الصدد . فإن صورة روسو لديه 

صورة تقليدية جداً لدرجة أنها لا تكاد تحتاج إلى إعادة ذكر . لذلك يعني المتن الأكبر 
من تحليله بالتقطيع التدريجى لنظرية روسو عن الحضور تحت عبء لغته الخاصة . مع 
ذلك > فعند نقطتين فى الأقل يخرج ديريدا عن طريقته » لكى يوضح السلفية الصارمة 
فى موقف روسو من الانطولوجيا التقليدية فى الفكر الغربى . وفى إحدى هاتين 
الحالتين » على الأقل « يقوم بذلك على حساب الجهد التأويلى الأصلى والبارز الذى كان 
عليه أن يتخطى القيمة الظاهرية (الأسمية) فى تعبير روسوء وحتى أن يتقاطع 
iets (gre‏ الفقرتان + gad pple‏ دال « باستعمال روسو dag dy‏ للاشكال البلاعية . 
ففى قضايا الخ والذانه والأصيل ida SV Say‏ ةا مق النطوة الشائدة 
فى تأويل روسو » ثم يمضى لكى يبين كيف ينسف نص روسو ولاءاته الفلسفية المعلنة . 
لك وا gle Godt‏ اراك ay‏ قرز هان التقطلتن all‏ متك it Lash‏ 
عه أن Lt‏ روسن عن LLM‏ وشارسكها تع اهبا حم طائل اوا ات الى 
يسميها ديريدا بالأنطولوجيا «المتمركزة حول المنطق» Logocentric‏ » التى تفضل 
الكلمنة القطوقة على Gest TAKIN‏ + هذه فى التفطة الى مدي أن تكلب فخا dull)‏ 
East‏ « كتايد يقرا نرا عن gongs ULE‏ لعن Sell‏ ان الك الان 
انراج Wages alll‏ وريد + کا يان لکا فى امال کے أصدل الماك 
هما المحاكاة mimesis‏ والاستعارة E gals: metaphor‏ 50 السلفية 
atl‏ حول Stal‏ فى نظرية روسن عن الانتعارة gS‏ عليه أن ركشف أن deggie‏ 
عن التمثيل presentation‏ يقوم على المحاكاة التى لا توضع فيها المكانة الأنطولوجية 
eT‏ الجاع E BA‏ محرا ءاقبو د داري شن SE‏ 
ما يُستحضر مرة أخرى presented‏ ولا يمكن افتراض عرضية هذا الغياب. مع ذلك , 
فحين ينظر إلى التمثيل بوصفه محاكاة » بالمعنى التقليدى الذى كان شائعاً في 
dat‏ الجمالنقن العرن الثامن عد فيو روك اتفال ال الكل اكت Cea‏ 
ينسفه . فهو يعمل عمل العلامة الاستذكارية التي تستعيد شيئاً حدث أن لم يكن هناك 
و فى مكان ی تمان القن ا قو gk‏ 
تحط لم تكن و هذه الفكرة عن الشيقل هن السونة الرسوية الث EEG‏ 
بالشيء لتصوره وكاثة حاضن ٠‏ ويذلك Shab‏ على اسنتمران حضفو .إن Tales‏ 
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الصورة تتجاوز ازدواج المعطيات الحسية : فخيال المحاكاة قادر على تمويل أنماط 
التجربة «الاستبطانية» غير انحية (مثل المشاعر والعواطف والانفعالات ‏ إلى موضوعات 
إدراك » ويذلك يتمثلها ويستحضرها بوصفها حضورات عينية فعلية » وتجارب شعور 
أقرغت من Unga)‏ الموضوعى . وغالباً ما يتم التركيز على هذا الإمكان بوصفه 
الوظيفة الرئيسية للأشكال الفنية اللاتمثيلية كالموسيقى : فهى تحاكي بوساطة علامات 
bare ott‏ بالانفعالات التي تدل عليها » يكتب الأب دوبوس alle ٠‏ الجمال التمثيلى 
في القرن الثامن عشر : «مثلما يحاكى الرسام خطوط الطبيعة وألوانها » يحاكى 
الموسيقى النبرات والنغمات والوقفات وانعطاقات الصوت ٠‏ ويكلمة وجيزة جميع 
eet‏ ااا دري اللئنعة ان سارها وا ا کل هده 
الأصوات ... مؤثرة بقوة فى نقل العواطف لأنها علامات انفعال الطبيعة ذاتها . فهى 
تستمد قوتها من الطبيعة ذاتها مباشرة » فى حين أن الكلمات الملفوظة ليست سوى 
غلانات اعتباطية gle‏ الانفعالات. peated...‏ لوسك علانات flat!‏ الطليضة 
وتستخدمها Lad‏ لتزيد من قوة الكلمات التى تحولها إلى أغنية « ولهذه العلامات 
a‏ قر EE‏ فون الهو رمي ممعي كه 
القوة من الطبيعة نفسهاء) . 1 
ee‏ القوخ الكادن gl hs eee‏ 
الموسيقى والشعر إلى gana gl‏ «الموسيقى التى ترسم الانفعالات» و «الشعر 
التصويرى» هما Srey‏ الكبير فى عقيدة فنية تورط أنصارها فى عدد من المشكلات ‘ 
دون أن تؤدى بهم إلى مراجعة مسلّماتهم . وكثيراً ما يتكرر القول إن إمكان جعل 
اللامرئي مرئياً . إعطاء خخ eal‏ حك اه ققدم ع وطرية القن | Bayete So‏ 
هذه العقيدة ينبع التأكيد على مادة الموضوع بوصفها ساس الحكم الجمانى . فهى 
تعنى تمثيل ما لا تدركه الحواس كوسيلة تسرب من خلالها الثبات الأنطولوجى 
الموضوعات المدركة . يهتم الإنسان بمادة الموضوع LAY‏ فى الأساس تؤكد إمكان 
تمثيل ما لا ol unseen fs‏ أن التمثيل هو الشرط الذى يؤكد إمكان المحاكاة على 
الحضور الكلى . وتقف ورا ء كتير مخ لأاع الخاضنة عك الف ؟ هذه الحاجة إلى 
الاطمئنان بمثل هذا الدليل - وتؤكد سلفيتها من خلال ميتافيزيقا الحضور . 
فى النظرة الأولى » يبدو روسو متصلاً بالتراث ولا سيّما فى تلك الفقرات من 
«المقال» التي تهتم بخصائص الموسيقى » وتختلف قليلاً عن الأحكام التقليدية لدى 
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أسلافه . وتأكيده على باطنية الموسيقى منسجم تماماً مع نظريته المعلنة عن الموسيقى 
كمحاكاة : «فالأصوات داخل النغم لا تؤثر فنياً كأصوات فقط » بل كعلامات على 
انفعالاتنا ومشاعرنا . فهى هكذا تثير فينا الاستجابات التى تعبر عنها والتى نجد 
صورة فعاو فا وين pen‏ نظن لخاكاة See anger‏ الاتطاقاف 
المادية الخارجية » والانطباعات الأدبية . وبالتالى يمكن استبدال الانفعالات بالأشياء 
الطبيعية دون إحداث تغيير فى طبيعة المحاكاة : «إن الألوان م الجميلة المحكمة التدرّج 
هد ot. bill‏ :هذا الالتذا زهو التداة بالحواين ف و ا jaguctll‏ وا اكا هما 
اللذان يعطيان هذه الألوان حياةً وروحاً . فالعواطف التى Gast‏ عنها تلك الألوان هى 
التى تؤثر فى عواطفنا » والأشياء التى تمشها هى التى تحدث فينا انفعالات . فليس 
لافتمامنا وشعورنا ارتباظ بالألوات . فمعالم اللوحة الفنية'المؤثرة ء تؤش Gad‏ « ولو كان 
في صورة مطبوعة . فلتحذفوا هذه المعالم من اللوحة » إذن لن تكون للألوان بعد ذلك 
أية قوة . إن فعل النغم فى الموسيقى هى عين فعل التصوير فى Vipul‏ يبدو أن 
لد ی “ما has‏ ا یھو ارچ تقليدياً لنظرية المحاكاة التي تردم التمييز بين 
Slag al‏ الات والداخلية وغل ری Bind Cady‏ م ل ی 
متها أن خرف القن تكن فى الجاكاة فت اة كن الهو ذلك انها ات 
إلى Saas‏ عا ل نه هي رل ما هو حا الن فاه اه 
من هذ[ الخضور فى" ا الحامدة رر الصورة اتا لوو ا 
Gad‏ إصادة انماع مها رها وة عارك فى القدوق انمه فالا 
Slay‏ «الخارجي» «داخلياً» . فهو تعبيرى «يرسم» الانفعالات ولا تستطيع الاستعارة 
التى تحول الأغنية إلى رسم أن تفرض داخلية قوتها على خارجية الفضاء إلا تحت 
رغاية مفهوم المحاكاة « الذي يشترك فيه كل من الموسيقى والرسم . ومهما كانت 
Login elastic!‏ فان الوسيقق والزسع Lew‏ از اعات وإعادة كام Leah’,‏ 
يرشح بمقولات الخارج والداخل . لقد بدأ التعبير يدقع الانفعال إلى خارج ذاته فى 
الهواء لطن وا ر ّ 

كس يو تجايل ريني كيف نتن ی ر ا 
تعمل خلسة فى نص روسو « بوصفها تعطيلاً لرغبة يردها وجودها نفسه إلى مجرد 
عن أى لن تكون dal la‏ إلى المحاكاة ما pl‏ يتم تفريم الحضو a‏ 
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إذا انتقلنا » وهذه القراءة نصب أعيننا › إلى ذلك المقطع من «المقال» الذى يعنى 
بالموسيقى › وجدنا Gat‏ مختلفا » ولا سيما إذا وضعنا فى حسياندا بعض الفقرات 
التى لا يضمنها ديريدا فى تعليقه » ففى الفصول من (13) إلى )16( من «المقال» 
لاينزغ روسو كثيراً إلى إيضاح أن الموسنيقى والرسم والقن عموماً لا يشتفلون على 
حس (مثما يبدو عند دفع يرهانه الجدلى ضد الجماليات الحسية) › بل لا يؤدى 
العنصر الحسي « الذى هو بالضرورة جزء من العلامة التصويرية أو الموسيقية , 
أى دور ذ فى yall‏ الان 

ومن هنا St‏ أسبقية الرسم (المعالم, التصوير) على اللون » والنغم على الصوت, 
لأن كليهما يتجه إلى المعنى » ويقل اعتماده على الانطباعات الحسية المغرية . ومثل دى 
قن شد ووو افا a SY‏ مانة Sal Sip ee A‏ في sos,‏ 
واا علق Dalal‏ .“وكين ترت اماف احا + ال العامة ١‏ كما فى pale‏ 
dil‏ والأضوات كتيفيلك ladles‏ نقوة كبين Ugly Cale‏ كبرد ole gud ge‏ للحن 
Ot apa‏ فان هذا لامي قق فصل العادمعة عن الحسسن gl‏ دكي 
استقلالها eae,‏ د diay)‏ نجه oka‏ حدق sual‏ و لكر 
الحسى فيها عرضى وعابر(؟” «ولنسن اننيب فى ذلك > كما يقترح ديريدا » أن روسو 
يريد من معنى العلاقة أو الدلؤل أن نكن تعددا حضوا . فالعلامة مفرغة من المادة › 
ليس لأنها يجب أن تكون مؤشراً GE‏ لاينبغى أن ab‏ الحجب على غزارة المعنى » 
نل Sat BY‏ تسه فار ؤت ولا قي أن تقدم العلامة كرا سا الحبنى Wie‏ عن القراغ 
الذى تدل عليه . وعلى العكس من تأكيد ديريدا » لاتتجه نظرية التبقل sie‏ روسو إلى 
ال ي تهون :جل إلى الع غ ata‏ ذالم نكر [eal AS‏ السا دمن siti‏ 
مالفال ارون ن لتاس الكاذب بين alice, cela Gye‏ اشرات 
Sale| ED‏ القن لكا من شر ردك سيقي eal‏ فلن لريب 
(وفى داخل الموسيقى : النغم على التناغم) من خلال نظام قيمى بنيوى أكثر مما هو 
مادى وجوهرى : فتكون الموسيقى أرقى من الرسم برغم افتقادها إلى الجوهر »› بل 
laud ace‏ وهر تاهيه امف زودنو Boal‏ ناذه نظام كسمن 
العلاقات التى لا تعتمد عند أية نقطة على التوكيدات cee‏ اك 
al Cae‏ شعوراً . فالموسيقى ليست سوى لعبة علاقات In:‏ إن كل صوت عندنا نسبى . 
فليس للصوت فى حد ذاته أية خاصية تعرفنا به. فهو عال أى خفيض > غليظ أو رقيق « 
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بالنظر إلى صوت آخر . وأما فی د ele lS‏ لمن هدج الخواصن: نبي :وف نظام 
التناغم « ليس الصوت بطبيعته (gl‏ شىء و لعفن مها slag Sg‏ زل ae ia‏ 
ولا أساسياً . وكل هذه الخصائص ما هى إلا نسب وعلاقات Uy.‏ كان يمكن للنظام 
برّمته أن ينتقل من القرار إلى الجواب » فإن كل صوت يغير من رتبته ومن مكانه , 
كلما Suz‏ النظام درجته)" . 

«ليس الصوت ... بطبيعته» . هل نحن مدعوون إلى فرز هذه الفقرة وعزلها دليلاً 
على نفى جوهرية المعنى لدى روسو ؟ واستنادا إلى الجملة التي استشهدنا بها » إلى 
مظهر الحقيقة الأكبر » إذا أخذنا بالاعتبار الفقرات المجاورة » يبدى أن روسو فهم فهماً 
Lb‏ مضامين ما كان يقوله ونتائجه . فلا يتم اختزال الموسيقى إلى نظام من العلاقات 
لأنها تعمل Se Bayne GS‏ الأصؤات عرزل عن oi tall‏ لأنها قادرة علن التعفية 
على المعنى بالتمويه على الحواس . ولا يتردد روسو فى الطبيعة السيميائية وغير 
الصدية للعلاقة فالس تهر محر YAY Gis‏ جوفاء كن AY «ASN ae‏ ققد 
نذا لكل gt O 5 ES asa‏ ابن UES‏ كي 
عن مبداً البنى القائمة على العلامة «الكاملة» > بصرف النظر Coe‏ إذا كانت العلامة 
تشير إلى الحس أو إلى حالة شعور . ولكون العلامة الموسيقية لا تسند إلى أى جوهر , 
فإنها لن تستطيع أن يكون اديها تأمين على الوجود . ولن تتطابق مع ذاتها gh‏ من 
التكرارات المستقبلية لذاتها » حتى حين يكون لهذه الأصوات المستقبلية ما للأصوات 
الحالية من خواص فيزياوية فى النبرة والوقع . ولا علاقة للخواص الفيزياوية بطراز 
وجود العلامة التى لاتتأثر من حيث التعريف بالسمات الحسية : «إن الألوان لتدوم , 
والأصوات تنطفىء « وليس لنا يقبن أبداً بأن ما تولّد متها هى عبن ما OM tabs!‏ 

وعلى عكس الحس التزامنى الثابت فى الرسم"' » لن تستقر الموسيقى لحظة 
واحدة فى ثبات وجودها : أى أنها با رار عي أن تكرر نفسها فى حركة محكومة 
بأن تظل لانهائية . وتستمر هذه الحركة » بصرف النظر عن أى وهم للحضور › 
وبصرف النظر عن طراز تأويل الذات لقصديتها » فهى محددة بطبيعة العلامة «دالا» , 
ويطبيعة الموسيقى لغة . والنموذج التكرارى الناتج عنها هو أساس الزمانية : «إن حقل 
الموسيقى هو الزمان » وحقل الرسم هو المكان» . دوام الألوان فى الرسم مكاني , 
ولذلك فهو يشكل مماثلة خادعة مع بنية الموسيقى التعاقبية بالضرورة . من ناحية , 
يؤخذ على الموسيقى وجودها دائماً في اللحظة » وكونها قصداً محبطاً باستمرار 


158 


باتجاهه إلى المعنى » ومن ناحية أخرى » يحُصنها هذا الإحباط نفسه من البقاء في 
ASU (LI‏ و ك sal agi‏ الدلامات الس إن عي ااا راتما شعو 
مستقبل تكرارها » ولا نحو ترجيع تزامنها . حتى التناغم الواضح فى الصوت المفرد » 
أو الاتساق » يجب أن يمتد إلى نمط من التكرار المتعاقب . وإذا اعتبرنا الصوت المفرد 
علامة موسيقية » فإنه سيكون فى الحقيقة نغم تكراره المحتمل . «إن الطبيعة لاتحلّل 
الوت آل نك SG‏ الت اع دل هال من ذلك عمف مو التسا وق nM‏ 

الموسيقى هو الصورة التعاقبية من نموذج اللاتطابق فى إطار اللحظة . إن روسو 
شش اللطبيعة es all ial aga‏ اكاد النغم حين تشير إلى أصوات كاغاني 
الق لكذها:قضسى Fe‏ فة caer gyre ey‏ جه aes Oe Ue er‏ حضل 
أحياناً أن قسّمت الطبيعة [الأغنية إلى فواصلها الإيقاعية] فى أغنية إنسانية معدلّة , 
أو فى ترانيم الطيور » بجعلها متعاقبة واحدة بعد الأخرى فهى توحى بالأنغانى › 
لا بتسوية الأوتار » وتملى علينا نغماً | لا Lets‏ . التناغم مرقوض بوصفه وهماً 
خاطئاً لترجيع فى داخل بنية اللحظة المتنافرة . أما اللحن قلا يشارك بهذا الاحتجاب › 
فهو لا يقدم حلاً للتنافر » بل يشترك باسقاطه على المحور التعاقبى الزمانى . 

لذلك فإن بنية الموسيقى المتتالية هى النتيجة المباشرة لطبيعتها غير المحاكاتية . 
الموسيقى لاتحاكى » لأن مرجعها هو نفى جوهرها نفسه » أى الصوت . يذكر روسو 
ذلك فى جملة بارزة لا يعلّق عليها ديريدا Lai‏ تعليق : «وإنه لامتياز كبير يتمتع 
الموسيقى أن aly‏ على تضوير أشنياء لاايمكن أن merit Lala‏ م امم 
apts‏ إلا من الشركة ail‏ يقد plo‏ أن يصع من ell‏ الشركة دور السكوت ‏ فالنوم 
وسكون الليل والوحدة والصمت YS‏ تدخل فى الصورة التى ترسمها الموسيقى»!؟" . 

fs‏ :الحملة بإعادة تاكيد Gi‏ 'الموسيقى قادرة على مماكاة AS)‏ الاتفعالات 
استبطاناً ولا مرئيةً ولا استماعاً » ويكشف استعمال المفردات التصويرية أننا قد عدنا 
للدخول فى سلفية نظرية التمثيل فى القرن الثامن عشر . غير أن محتوى الشعور , 
حين يتواصل التعداد » لم يعد مثلما کان لدی دی بوس » غنياً فى غزارته > ومثيراً فی 
تجربته » بل هو يزداد تجويفاً وتفريغاً من جميع آثار الجوهر . وتميل النبرة الرعوية 
الرومانسية فى الهدوء إلى الاختفاء , إذا تذكر المرء إلى أى مدى تعتمد الموسيقى 
نفسها على الحركة . وينبغي أن نفهم السكون أيضاً فهماً سلبياً كغياب للحركة , 
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AEE gills‏ اليشياشه والانقطاع Ny‏ فى الموشيفي . وتشير الوحدة 
وشاع gal‏ المشابهة أيضاً مادام جزء كبير من النص الموسيقى فى مكان آخر قد 
Jace‏ العنصر الذى يميز الإنسان عن الطبيعة , ويوحده ببقية البشر . والصياغة التي 
تمتاز بالمفارقة على نحو جذرى » الذاهبة إلى أن العلامة الموسيقية تستطيع أن تشير 
إلى الصمت تعنى فى ما يكافئها فى الفنون الأخرى » إن الرسم يشير إلى غياب 
الشنوء الوق سعا وان إن اللغة تشير إلى غياب C9) ald‏ 

وتستيق هذه الفقرة صورتها المتأخرة الأكثر تطرفاً فى «هيلويزة الجديدة» : 
وكين Late‏ ااا الو due‏ لا يكو Sam‏ كا السنونة اليحويه فا 
!لا ما ليس له وجود»") . 

لن ار ا فاق هذه ال نرات على امان التلاجرونالقطف 
للموسيقى : أعنى أن الأطروحة المعلنة فى «المقال» تساوى بين الموسيقى واللغة , 
easy‏ أن روسو لم يكف > على طول النص > عن الحديث عن طبيعة اللغة . وما يدعى 
فنا aa‏ تف اوا LR‏ عن وسيلة الاتصال التفعية #«وكفي لهذا لرن مجر 
إيماءة أو مجرد صيحة . ويعترف روسو بوجود اللغة منذ اللحظة التى ينبنى فيها 
الكلام على وفق Lge‏ مايه Leak‏ الموسيقى ٠‏ فاللفة ¢ كالموشيقى :نظام من العلاقات 
Sl Geel‏ ردت مفو اة sb NGS Solo‏ كو كر فة 
مرا + تفل اتا اقوس كتين Mrs‏ فيو a still‏ نقيت Cit‏ كف Mall‏ 
ISI‏ دف اد کی هذا أننا را موف ون Silica‏ کاو كرا 
الشخص المفجوع بجيب أن يدفعنا إلى أن نذرف الدموع » لكننا لو أتحنا له الوقت 
لإخبارنا بما يعتمل فى داخله ٠‏ فسرعان ما تتدفق الدموع من أعيننا»!” ا الخصائمن 
البنيوية للغة هى نفسها الخصائص المنسوبة للموسيقى : فلاب من استبدال التزامنية 
GLAU‏ في الإدراك البصرى الذي يخلق وهم حضور زائفاً > بتتابع من اللحظات 
المتقطعة التي تخلق حال :زماسة كرارية + وكو هذه لتاقت هي محص شال فى 
حقيقتها » وكونها تنتمى إلى لغة الكتابة والفن ‏ لا إلى لغة الحاجات » يتضح باختيار 
يكال وة لمق ال فلن الل الدراس +«#تصل الاه اللاساوية ال 
تحقيق تأثيرها [بالخطاب المتوالى] فقط . والإيماء الخالص بلا كلمات يتركنا باردين 
تقريباً » لكن الكلام حتى حين يكون بلا إيماءات ‏ سيجعلنا ننتتحب» . كل لغة 
متوالية هى لغة سردية درامية . وهى أيضاً لغة الانفعال , لأن الانقعال عند روسى , 
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هو بالضبط plot‏ إرادة توجد بمعزل عن أى معنى أو أى قصد محدد , ولذلك لا يمكن 
إرجاعها إلى Ue‏ أو أصل . 

م ee ar‏ وا > حتى لو لم يشهرٌ بالشفقة لرؤية 
شخص Veg Ge‏ . لكن الشفقة » ذلك الانفعال الخييث لدى روسو وكما أدرك ذلك 
ديريدا على أحسن وجه , ليست سوى عملية خيالية تحول الموقف الفعلى إلى عالم من 
المظاهر . عالم من الدراما أو اللغة الأدبية . أى أن كل شفقة هى فى جوهرها 
مسرحية. وهذا يعني أن النموذج التعاقبى للخطاب السردى » الذى يمنع هذا الخطاب 
مظهر بداية أو استمرار أو نهاية » لا يعني أبداً البحث عن أصل > ولا حتى التمثيل 
الاستعارى لهذا البحث . فليس «مقال فى أصل اللغات » ولا «مقال فى أصل التفاوت» 
بتاريخ aS‏ نشوئية › أو نمو عضوى من الميلاد إلى الفناء : أى أن عبارة sigs‏ 
الشهيرة «إن كل بدء بالانحراف يذوى ...» لا يمكن فهمها جذريا » وتصح على طراز 
اللغة المستخدم على طول النصين . فهماً لا «يمئلان» حدثاً متتابعاً » بل هما إسقاط 
متوال » نغمى , موسيقى للحظة واحدة من التناقض الجذرى - الحاضر - على المحور 
الزماني لسرد تعاقبى . والنقطة الوحيدة التى يماسان بها الواقع التجريبى هى 
رفضهما المشترك لكل حاضر » لكونه لا يطاق ومفرغاً من المعنى(:؟) . وتحظى البنى 
التعاقبية » كالموسيقى والنغم والأمثولة بالتفضيل على البنى شبه التزامنية » كالرسم 
والتناغم والمحاكاة لأن هذه الأخيرة تخدع المرء بالاعتقاد بوجود ثبات للمعنى لا وجود 

له . ولا تعبر البنية الرثائية > التي تتردد أحياناً عن حنين لحضور أصلى » بل إنها 
م م ورامية واد کل ا ا ال يدر اوجن كل اا . 

فلا يكفى القول » فى هذين النصين أن الأصل هو مجرد استعارة تمثل البدء ء 
حتى حين يوضح المرء SS‏ 
ale au‏ هى Julall‏ البنيوى للطبيجة المجازية ah anol‏ الأدب , 

بهذا المعنى يجب أن نفهم عنوان الفصل الثالث من «المقال» : «لابد أن اللغة 
الأولى كانت مجازية» . إن الحكم الحرفى الوحيد الذى يقول ما يعنى قوله هو التأكيد 
على أن لا وجود للأحكام الحرفية . وفى البلاغة السردية لنص روسو ء هذا هو 
المقصود من الخيال التاريخى - الزماني (gill‏ يتصور ضرورة أن تكون اللغة «الأولى» 
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لغة شعرية . وكان على ديريدا > الذى یری روسو كاتباً ممثلاً لسواه ٠‏ أن يبين بدلاً من 
ذلك أن نظريته فى الاستعارة تقوم على أسبقية المعتى الحرفى على المعنى الاستعارى , 
فكان يجب على ديريدا أن يؤول فصل الاستعارة كلحظة عمى يقول فيها روسو عكس 
E‏ 

يضاعف البرهان عند هذه النقطة خط الاستدلال المستعمل فى التمثيل : أى أن 
روسو لا as‏ يضع المعنى الحرفى فى مرجع الاستعارة موضوعاً » لكنه يستبطن الشيء 
ويجعل الاستعارة تشير إلى حالة شعور داخلية أو إحساس أو انفعال . pep‏ 
ea‏ ا RST‏ يريد Nts‏ 
الحضور يجي على ملول ثنائية 5 الداخلى - الخارجي واستطيع ديدي أن يستعمل 
يواجههم من الركال ماسح الحا 2 إنما ع لوكس ا استمازياً a‏ 
معنى حرفی ٠‏ وهی تحرية الخوف الداخلية . فتعبير مثل (رأى عملاقاً) هو استعارة 
للتعبير عن معني حرفي (أنا مرعوب) | « وهو إحساس لا يمكن التعبير dic‏ بالقول (أرى 
Gaus «‏ اي gall‏ . غير أنه مثال سيىء الاختيار 0 كما يوضح ديرد () ¢ ریما 
كنار ودع د و کا يتم رو كناب قال فى ال aU‏ 
البشرية» فی القصل الخاص بالاستعارة . وموضوعة «الأطفال فى الغابات» زمن طراز 
حى بن يقظان » وروينسن كروزو - [pa all‏ يستخدمها كوندياك لجعل اللغة تنشاً من 
الشعور بالخوف؟؟؟) . 

نوناك sua‏ فاق ااه شاع اتفال ولت الكو عن شاع hel‏ 
الذى هو الجانب العكسى من العنف والعدوان » أمر نفعى على نحو متميز » وينتمى 
إلى alle‏ الاحتياج besoins‏ أكثر من الاحتياج والانفعال passions‏ . ولا يكاد 
الخوف يحتاج إلى اللغة » ولعلّه يفضل التعبير بالإيماء الصامت والإشارة المجردة . 
وکل اتفعال » هو إلى ia‏ ما > انفعال غير نفعى يستمد قوته من لا - وجود موضوع أو 
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تفرّق الإنسان عن بقية الناس » لكن الانفعالات تجمع بينهم . ولم تنشأ اللغة الأولى عن 
التسوع gf‏ العطشن + ملعن canal, Madi, Lal Sy call‏ ا cag,‏ الكوف إلى 
جانب الجوع والعطش #وان يفضي وجدة إلى التصبوير الإضافي للعة « وتطغى عليه 
العملية إلى درجة لا يمكن أن نسميه معها انقعالاً . وقد ركز الفصل الثالث من «المقال» 
والمقطع الخاص بالاستعارة على الشفقة وامتداداتها : أعنى المحبة أو الكراهية . وحين 
يروى روسى قصة «مولد» اللغة المجازية الأولى فى النص فيما بعد (الفصل التاسع) » 
فإنها تقترن مباشرة بالحب » لا بالخوف » وهنا مرة أخرى يجب العثور على التعبير 
النهائي فى «هيلوئيزة الجديدة» » «الحب مجرد وهم . فهو يبتكر عالماً آخر » ويحيط 
نفسه بأشياء لا وجود لها م يدا plaley.‏ يعدر عن 
جميع مشاعره بالصور » فإنه يتحدث بالمجازات فقط“) . وليس للغة الاستعارية التى 
تسمى » فى التعاقب الخيالى «للمقال» ب «الأولى» مرجع حرفى . فمرجعها الوحيد هو 
«عدمية الأشياء البشرية» . 

برغم أن نظرية روسى فى البلاغة - فى ما يتعلق يحكمه ويحكم ديريدا أيضاً على 
طبيعة اللغة - محيطية » فليست مما يخلو من الأهمية فى داخل السياق الضيّق 
لسؤالنا الذى يعنى بالبنية المعرفية للعملية التأويلية . وتوسيع الماش الى goal Globee‏ 
من الاتفاق والاختلاف مع ديريدا سيكون أمراً مضجراً وغير ضروری . فلم يكن روسو 
ees (Pee‏ وعخية اللعة المجازية ٠‏ ول كال ب أراد أن يقول . ومما 
يساوي ذلك أهمية > وفى هذه النقطة بالذات » أن أفضل مؤوليه المحدثين كان ن عليه أن 
يدوج غن طريقه gal‏ ي . إن نصيه «مقال فى أصل التفاوت» و «مقال فى أصل 
اللا ا تفسر وكا ها ل له الملقفية :نوما فيل عن هة اللعة 
يجعل من اللازم أن LES‏ على شكل سرد تعاقبى خيالياً » أو إذا حلا للمرء أن يسميه 
على شكل أمثولة راه وم!اه"“) . والأمثولة هی ical‏ فى وصف اللغات يفا بأنها 
مجازية » وفى بنية التأمل التعاقبية بالضرورة التى توحى بهذه البصيرة . ويذهب 
Gaull‏ إلى أبعد من ذلك , لأنه كما يفسر طبيعة كتابته » يذكر فى الوقت نفسه ضرورة 
جعل هذا الحكم نفسه معبراً | عنه بأسلوب مجازى غير مباشر يعرف أنه سيساء ء فهمه 
بأخذه ويا . ويتفسير «بلاغية» Rhetoricity‏ أسلويه Fates‏ النص (ek‏ يضرورة 
إساءة قراعته . فهو يعرف ويؤكد أنه سيساء فهمه» أى ضرورة تنزيل النغم إلى تناغم , 
واللغة إلى الرسم , ولغة الانفعال إلى لغة الحاجة , والاستعارة إلى معنى حرقى . 
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tidy,‏ للغته الخاصة » يستطيع أن يروى القصة كخيال وحسب » وهو يعرف جيداً » أن 
الخيال سيّفهم على أنه واقع » والواقع على أنه خيال » وهذه هي بالضرورة طبيعة 
النكواء alee‏ في اللعة الأدرية مم ذلك فان لغة روصو لمك oop ae‏ او 
الأضداد هذا » ويكمن البرهان على ذلك فى التنظيم الكلى لخطابه » وعلى نحو أكثر 
وشوا فىنها برل غو اهار و ال ان ل Rent‏ 
ويضيف تماسك البلاغة التي لا تؤكد نفسها إلا بطريقة تترك المجال مفتوحاً لإمكان 
نوه الفنيع Cla‏ و E‏ تمي Sisal le‏ زا 
الخطأ النمطي الأصلى » أى الخلط المتكرر بين العلامة والجوهر . ويتفق كون روسو قد 
سىء فهمه » مع نظريته الخاصة فى سوء الفهم » وتقترب نسخة ديريدا من سوء الفهم 
هذا . أكثر من أية نسخة سبقتها » من تعبير روسو الفعلى » لأنها تميز كأقصى نقطة 
عمى منطقة الصفاء الكبير : أعنى نظرية البلاغة وما يترتب عليها من نتائج لازمة . إذن 
كيف يختلف نص ديريدا عن نص روسو ؟ 

لقد أتيح لنا أن نصوغ تعريفاً Lele‏ بتقديم روسو قيمة تمثيلية » وبأن تسمى 
a lasts‏ - بكل معنى الكلمة - أي نص يدل ضمناً أو صراحة » على طبيعته البلاغية » 
ويتصور سوء فهمها « كمعادل للطبيعة البلاغية » أو للبلاغية Rhetoricity‏ . ويمكنه أن 
يقوم بذلك من خلال التعبير الصريح » أو من خلال الإشارة الشعرية. ولا تعنى كلمة 
(يدل) فى الجملة السابقة ؛ عملية موضوعية , إذ توجب الطبيعة البلاغية للغة الأدبية أن 
تكمن:الوظيفة الإدزاكية فى اللغة وليس فى الموضوع Led.‏ قضية كون AIL‏ متعامياً 
اوو هنايك Sit‏ ها إلى حدما als‏ تلوح السؤال ابيع یی 
بك لخو اهال etal‏ "هل Gl‏ مها أو الس غبداء عن Hg‏ 
ويإثارة سؤال «فى ale‏ الكتابة» هذا يمكن أن نعود إلى نقطة بداية البحث : أى التداخل 
al Elgg‏ واللعة الآدسة ا ی وال ۰ 

يبدو أن من غير المهم أن يكون ديريدا مصيباً أو مخطئًاً فى حق روسو » مادام 
Lage Lge JUAN cay Chat‏ .+ فى ملاقطه وقى MS‏ فهو أيضاً يرو قضنة + هي 
أن كب اللغة المكتوية بما يسمى هنا المقالطة المتمركزة حول المنطق ٠‏ بتفضيل الصوت 
فى ]ككارف ريك سود E‏ مكايعة + علي RID‏ بستكم pid‏ 
JUS‏ «هيدغر» و «نيتشه» عن الميتافيزيقا كحقبة فى الفكر الغربى » لكى يثير ويصعد 
ويعلق النقاش LLG.‏ كما أضفى روسو التوتر والتشويق على قصة اللغة والمجتمع 
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بجعلهما تاريخاً زائفاً . وتصرفنا نظرية ديريدا النيتشوية فى اللغة عن فهمه حرفياً . 
OT‏ خن قروو pO = (a‏ الو سات از عيننة + الاخ .ان هال 
الجهاز الاصطلاحى الفلسفى مع الإشارة الصريحة إلى تكذيب هذا الجهاز 
الاصطلاحى هو إجراء يمارسه ديريدا بمهارة فائقة . وأخيراً » تتطابق نظرية ديريدا 
فى الكتابة مع مفهوم روسو عن الطبيعة المجازية للغة الانقعال . هل يهم » إذن » أن 
نعزى المفهوم الأخير لروسو أو لديريدا « مادام كلاهما فى الحقيقة يقول الشىء نفسه ؟ 
بالطبع » فإذا كان روسو لاينتمى إلى «حقبة» التمركز حول العقل » فإن مخطط 
التحقيب الذى استعمله ديريدا اعتباطی lal (sas‏ إن ووشى ينونه aga‏ 
مغالطة التمركز حول المنطق أو العقل بالضبط إلى Gall‏ الذي تكون فيه لغته أدبية , 
لفلنا يمنا نان ONT‏ تكسف المحكوت عن yale dal‏ اة الله الشقافية على اللقة 
المكتوبة دائماً > برغم أن الأدب يبقى باستمرار مفتوحاً لإمكان سوء الفهم « لقيامه 
بنقيض ذلك . ويبدى كل شىء هنا منسجماً مع بصيرة ديريدا » غير أن ما يقلق أتباعه 
من ذوى العقول الحرفية أن ترسيمته التاريخية ليست سوى ابتداع سردى ere‏ 
السريع بطبيعة اللغة الأدبية فى «علم الكتابة» يميل إلى الاتجاه المقترح . مع ذلك , 
ویرغم أن ديريدا يمكن أن يكون «مصيباً» فى طبيعة اللغة الأدبية (Scag,‏ فی 
تطبيقه لبصيرته على نصه » فإنه يبقى غير راغب » ولا يقدر على قراءة روسو كأدب . 
فلماذا يلوم روسو على القيام Ley‏ قام به هو نفسه بطريقة مشروعة ؟ ووفقاً لديريدا فإن 
رفض روسو للنظرية المتمركزة حول المنطق فى اللغة » التي يواجهها مؤلف «المقال» 
تحت قناع الحسية الجمالية فى القرن الثامن عشر Yo‏ يمكن أن يكون رفضا pe‏ 
لأنه يرد فى داخل الإطا ر الموروث من هذه الفلسفة ومن المفهوم الميتافيزيقى (Neill‏ 
لقدحاولت أن gal‏ أن استعمال روسو للمفردات التقليدية مشايه تماماً فى ستراتيجيته 
وتطبيقاته للاستعمال الذي يجريه ديريدا » بوعى » للمفردات التقليدية فى الفلسفة 
الغريية . وما يجري مع روسو يجري تماماً مع ديريدا : أى أن مفردات الجوهر 
والحضور لم تعد تستخدم استخداماً صريحاً Ges E‏ ا 
المذكورة نفسها (استعارياً) . فليس فی نص روسو نقاط عمى(١* ٠‏ بل إنه يفسر ٠‏ فى 
كل الآنات . طبيعته البلاغية . ويفهم ديريدا Ths‏ كعمى , ما قوفي ae al‏ فزن 
المستوى الحرفى إلى المستوى المجازى فى الخطاب . 


هناك تفسيران ن ممكنان لعمى ديريدا بصدد روسو « فإما أنه يسىء ء قراءة روسو 
فعلاً sieges‏ ننه يورتو سور dal‏ - فحيث يكتب ديريدا «روسو» علينا أن نقراً : 
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«ستاروبنسكى» أو «ريمون» أو «يوليه» - أو أنه يسىء قراءة روسو عمداً فى سبيل 
me SG ARATE SE OE perce EE‏ 
كزيل عله ا dls‏ ی ای کے Ghee‏ ا عا من easy‏ ر 
9 السوسن رحن الفط الذى واخ اغف تقاد :مكل لكات ووا و اوي ققد 
استقرٌ عماهم EG‏ التى يمكن أن «تفكّك» من خلال توصلاتهم : إن ذات 
نواه تقلت إلى Vet‏ فخ تأشن زل اها رد ع ادات الو كل 
ی كع ر ا و ل 
بين المنهجية والأدب بلاغة أدبية رفيعة لما يمكن أن يسمى بالنقد النسقى . حالة ديريدا 
Ge legs‏ ذلك أن ا كه طن الح دوعن القاريل al‏ كسك ماك 
ولا صدعٌ فيه . غير أنه أريد له أن يطبق على موضوع Und‏ . فما من حاجة لتفكيك 
روس »بل إن التراث الراسخ في تلويل روسو يقف بامس الحاجة إلى التفكيك . لقد 
ta‏ نقلي شن لمشتل saa Sill al pk Ni‏ كان ديت يمولف عافد 
ال و و ا و Salleh pa ar eh eat‏ جه قوف pole‏ 
ااال GGL‏ تتا lB OF Ser ye cll ays‏ على EST‏ الوهويين من 
مفسريه وأتباعه المضلَلين » وغنى عن القول أن هذا التأويل الجديد سيؤخذ بصورته 
کک aan‏ إن يكوه قد | فر ا ما من الو الاندية لم يد وا 
أن ee‏ هذا Youd: deel‏ من أن يفك روسو تقادة ء لديا تفكيك biogas‏ لزويسيى 
زائف من خلال بصائر استعيرت من روسو «الواقعى» . ولا يغرى هذا النمط يمزيد من 
الاتساع . 

على أية حال » يفسر هذا النمط , خير تفسير » الاختلاف الضئيل فى الموضوعة 
بين قصة ديريدا وقصة روسو . فحيث يروى روسو قصة تراجع عذيد + 298 layed‏ 
خيلا شك بوا وما ASAI Mis‏ ابيا + فإنه تف إمكاق عاد GAIN‏ إن 
طاقة ديريدا الجدلية - ولا سيما فى النصف الأول من كتابه الذى لا يهتم مباشرة 
بروسى - تستقى بوضوح قوتها الدافعة من حركة التفكيك التى ترد فى القسم الثاني 
باستخدام روسو كشريك احتياط . وروس يؤدى بالنسبة إلى ديريدا دوراً مشابهاً إلى 
خن Le‏ للنون الذى يؤديه«فناقكي» بالشيجة إلى تشه فى عولد المانبنا 8 + الت الذي 
يشبهه كتاب «فى علم الكتابة» أكثر مما يشبه «مقال في أصل اللغات» . 
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وكون فاغنر يؤدى وظيفة افتراضية عند نيتشه › حيث يمثل روسو قناعاً أو ظلاً 
Ly al‏ مسالة قليلة الأهمية ‏ لكن نوع القراءة متشابه جداً فى الحالتين . ولم يكن 
روسو بحاجة إلى وسيط فى «المقال» » بل إنه يستمد قوته تماما من قوة رفضه 
الجذرى للحظة الحاضرة . إن هجومه على رامو Rameau‏ وكوندياك ل Conidiilae‏ 
ودى بوس 805 Du‏ أى التقاليد التى يمظها دی بوس > هو جدل عرضى (meen Oe‏ 
جوهرياً من بنية كتابه : فما يقف موقف المتهم هو اللغة وليس الخطأ الفلسفى عند 
شخص ما . وليس لدى روسو أى أمل فى أن يهرب أحد من عملية سوء الفهم 
المتراجعة التي يصفها فهو يعزل نفسه مرة واحدة وإلى الأبد عن جميع تلامذته في 
المستقيل . ونص ديريدا » فى هذه الناحية » أقل جذرية وأقل نضجاً عر تصن :زوق 
ولكنه ليس أقل أدبية . ولا يقل GES‏ روسو أهمية من وجهة النظر الفلسفية . عن «مولد 
المئساة» . فقد انتقد نيتشه - كما هو معروف - أخيراً استعماله لقاغنر فى كتابه 
المبكر » ليس فقط لأنه Sad‏ رأيه بمزايا فاعنر - فقط ضيّع فى الحقيقة أكثر أوهامه عن 
ae‏ يدن alysis‏ المئساة» - بل OY‏ حضوره Lalli‏ يقف فى طريق الموسيقية 
وأسلوب الأمثولة : «ينبغي لهذه «الروح الجديدة» أن Aas‏ » لا أن تقول قولً» . ثم 
من کی got‏ ههه و وار القرة وق م ل ال فل كان يقد أذ 
يحرر نفسه تماماً من فاغنر : فقد تحول مستقبل مفرط فى الأمل إلى ماض مفرط فى 
Ul‏ تنه E A iy gis GUST car‏ عن 
القافوّق الداستورى الف ا vee‏ عن أن كلك فة اخ gh fon‏ ممل 
عمل جاك ديريدا ' ١‏ 

فين القراةة النقدية فا ف اة روه العسن هى العادل الد 
للطبيعة البلاغية للغة الأدبية . ففي داخل بنية النسق : النص - القارىء - الناقد (الذى 
يمكن فيه أن نصف الناقد بأنه قارىء أو قراءة ثانية) يمكن تعيين لحظة العمى على نحو 
٠ a‏ فا كان القن oN i‏ حدس فاطق عمى + امكل أن يكؤن isch ell‏ 
فيتفق القارىء والناقد فى محاولتهما جعل اللامرئى مرئياً . وقراعتنا لبعض نقاد الأدب 
ae‏ خاضة اواك Tae‏ هن هذ اة Ga pall‏ الأدرية هى اديا تف (kl‏ 
متعامية « وتحاول القراءة النقدية للنقاد أن تفكك هذا العمى . وهنا يتضح أن العمى لا 
يعنى حكم القيمة الأدبى . فنقاد مثل لوكاتش ویلانشو ويوليه وديريدا يمكن أن نسميهم 
«نقاد أدب» بكل معنى الكلمة » بسبب عماهم نفسه » وليس رغماً عنه » في الحالة 
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الأكثر تعقيداً للمؤلف غير المتعامي - وهی حالة روسو كما ادعينا - يجب أن يكون 
التق لاا eV erry‏ لكاي إلى أواخل قراف PPO Broly Re‏ 
أو شرّاحه » وأوائل القراء المتعامون هؤلاء - الذين يمكن استبدالهم بقارىء ساذج , 
برغم أن التقليد يتطلب مادة وفيرة - هم الذين يحتاجون إلى قارىء نقدى يقلب التقليد 
ويقترب من لحظة البصيرة الأصلية . فوجود تقليد زائغ وغنى بشكل ملحوظ في حالة 
الككات الاين يكة: لنا re ator (pea Orne‏ لمان معد نا re Pa‏ ابقل حو ون 
للأدب كله بل هو فى الحقيقة أساس تاريخ الأدب . ويما أن التأويل ليس سوى إمكان 
الخطة ء بادعاء أن Lays‏ معينة من العمى تشكل جزءاً من خصوصية الأب كله 
اف أنهنا تع إلى اك wae‏ الظاق لفل على التق الان هد 
التأويل . 
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التاريخ الأدبى 
9 
الحداثة الأدبية 


تؤدى الكتابة LG‏ عن الحداثة إلى مشكلات تضع جدوى هذا المصطلح موضع 
السؤال (ore‏ بقدر ما ينطبق أو يخفق فى الانطباق على الأدب . فقد يكون هناك 
تناقض متأصل بين الحداثة » التي هي طريقة فى الفعل والسلوك » وبين مصطلحات 
مثل «التأمل» أو «الأفكار» التي تلعب دوراً Lage‏ فى الأدب والتاريخ . إذ تتناقض تلقائية 
cys)‏ المود rae‏ مم Leal‏ التفكين أن GS‏ عن DUA‏ + فلن هن ASSL‏ 
إطلاقاً > أن يكون الأدب والحداثة مفهومين منسجمين على أى نحو . مع ذلك فنحن 
جميعاً تتكلم بظيب تقس عن الأدب الحديك + بل نستعفل هذا المضطلح وسيلة التقسيم 
التاريخي إلى حقب وفترات » والتغافل الواضح نفسه عن أن التاريخ والحداثة قد 
يكونان ASI‏ تنافراً من الأدب والحداثة . لذلك فإن عنوان هذه المقالة الطنان يحتوى 
على ما لا يقل عن تناقضين منطقيين - وهى بداية مشؤومة دون ريب . 

يطل علينا مصطلح الحداثة بتكرار متزايد » ويبدى » مرة أخرى » أنه سيصير 
قضية ليس فقط كسلاح أيديولوجى » بل كمشكلة نظرية أيضاً . بل إنه قد يكون إحدى 
ileal‏ الي مرجع يها Ga‏ النطرية الادبية ais tag ally‏ إلن هد boy‏ ,روفي 
لحلاف اشوى یالتار قن فل هو ال Ree rile pet Rewer.‏ 
بوصفها طريقة لوصف الحاضر . ويحدث هذا فی فترات ت الابتكار المشهود › الفترات 
التي تبدو › إذا التقتنا إليها « إبداعية على نحو غير Bile‏ وف فل هذه الأزمنه 
الفعلية ٠ SASH ol‏ لن تكون الحداثة قيمة في ذاتها ؛ بل ستشخص مجموعة من 
القيم التي توجد وجوداً مستقلاً عن الحداثة : أى أن GE‏ عصر النهضة لا ينال 
الإعجاب لأنه كان في لحظة معينة صورة فنية «حديثة» بشكل متميّز ا Boe‏ 
هذا الشعور بالحاضر » لأن هذا الاطمئنان الذاتي لا يمكن أن يوجد إلا استرجاعياً . 
وسوف تكون مهمة عقيمة أن تكاول وصينيا تحديد النمط الخادع لحداثتنا الأدبية : أى 
us Lt‏ اقترا من cae USA‏ نسيل كف قم Blas‏ فی ادا أن تكون 
ق :واا رج هزه القتضئة بالفاج بهد الأذب هيل اكثرتكديدا مده 
التأملات النظرية فى الأدب . 


171 


متك الو وا من وو Sa‏ الحالة في أوربا وفى الولايات ال ا 
لكن وجودها فى ألمانيا > مثلاً مشكوك فيه فبعد أن لعن مصطلح الحداثة لات 
سئاسية ١ضا‏ ر يتلقى الآن تقديراً إيجابياً قوياً » وبات من الجلى أنه بدأ يكون موضوع 
تزا ع وموضوع بحث جاد ٠ Leas‏ ويصح الشيء نفسه فى فرنسا وفی الولايات المتحدة, 
وربما زاد وضوحه فى الاهتمام المتجدد بنقل المناهج المستمدة من العلوم الاجتماعية 
إلى الدراسات الادبية . 


قبل زمن ليس ببعيد كان من المرجّح أن الأهتمام بالحداثة يتطابق مع الالتزام 
بالحركات الطليعية مثل الدادائية والسريالية والتعبيرية . ولايد أن المصطلح ظهر فى 
بيانات وتصريحات « وليس فى مواد الدراسة أو الندوات الدولية لكن هذا لا يعني 
أننا نستطيع أن نقسيم القرن العشرين إلى قسمين : قسم إبداعي كان حديثاً فعلاً . 
وقسم «تأملى» أو «نقدى» يتغذى على هذه الحداثة کالطفیلی > بحداثة فاعلة حل محلّها 
التنظير عن الحديث . فقد تنشطت بعض القوى التي يحق لنا أن ندعوها حديثة , 
فكانت فاعلة فى الشعر الغنائى « Liege Tally‏ الشوع أيه مؤثراً فى حقل 
النظرية الأدبية والنقد . وضاقت الفجوة بين البيانات الأدبية والمقالات التعليمية حتى 
صارت بعض البيانات الأدبية تعليمية » وحتى صارت المقالات الأدبية - Gly‏ لم تكن 
GL YK‏ حال <"اسبتفؤازية Lbs‏ : وكات أن dual‏ هذا"القطوى نفسه Tandy Wasted‏ 
فى نسيج حداثتنا الأدبية إلى حد كبير ونقل إلى صف العقبات الأمامية ما هو في 
صلب هذا المصطلح نفسه » بمجرد استخدامه تاريخياً أن كاملنا baie‏ مكو ين 
المربك نوعاً ما أن نعرف أن استعمالنا للكلمة يرتد إلى أوا< خر القرن الخامس من 
حقبتنا » وأن لا حديث فى مفهوم الحداثة “ومن امرحم أن الأكشن إزعاها هو ان 
نكتشف مقدار التعقيدات التى تكتنف المرء » إذا ما حاول العثور على تعريف 
مفهومى للمصطلح › ولا Loin‏ فى ما يخص الأدب . وسرعان ما يضطر المرء إلى 
اللجوء إلى الصيغ المتناقضة , من نحو تعريف حداثة فترة أدبية بوصفها الطريقة التى 
تكسف يها السنتمالة أن مكو حدق ١‏ 

وهذا التعقيد هى ما أود استكشافه بمعونة يعض الأمتئة أن تضيء الينية 
الإشكالية لمفهوم ؛ هو ككل المفاهيم الزمانية في جوهرها « يكتسب تعقيداً بالغ col All‏ 
حين يراد منه أن يصف أحداثاً لغوية فى جوهرها . وسیکون اهتمامى بوصف حداثتنا 
الخاصة أقلّ من اهتمامى بالتحدی الذى تتعرض له المناهج « وبإمكان وجود تاريخ 
للأدب ينطوى عليه هذا المفهوم . 
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من بين الأضداد اللغوية المتعددة التى تطراً على البال بوصفها تناقضات الحداثة 
الممكنة - وهو تعدد يشير إلى تعقيد المصطلح نفسه SS) pak aa‏ هه 
«التاريخ» . إذ يمكن استعمال «الحديث» مقابلاً لل «تقليدي» أو حتى «الكلاسيكى» , 
وعند بعض المعاصرين الفرنسيين والأمريكيين قد يعني «الحديث» ما يقابل 
«الرومانسي» » وهو استعمال يصعب تمه عند بعض المختصين بالأدب GUY‏ . 


ولا يتردد الحداثيون المضادون من أمثال «إميل شتايفر» فی ,444 أصول 
الحدائوية sill modernism‏ يستهجنونها فی الرومانسيًات الأولى لدى فريدريك 
شليغل ونوقاليس « ومازال النزاع الحيوى الذى يجرى الآن فى Lalli‏ متركّزاً على 
التوترات التى كانت فى بواكير القرن التاسع عشر بين مدرستئ «قايمار» و «يينا» . 
غير أن Li‏ من هذه الأضداد - القديم « التقليدى » الكلاسيكى » الرومانسي - قد 
يسقطنا فى أنوا ع من التحديد والتمييز » هى القضايا السطحية فى حقيقتها , 
لالات SEN Ca call‏ ول ال sate‏ من :ذلك ]ذا حارفا اك 
بالتضاد الضمنى بين «الحديث» و«التاريخى» » وسيقّربنا هذا أيضاً من التناول 
المعاصر للمشكلة . إن الاهتمام الراسخ الذى بذلة الأكاديميون فى قيمة التاريخ , 
Jess‏ من لسع وضع هذا المصطلع موضع السؤال Lue‏ وان يفوم بهذ الب 
إلا موهوب وربما ناء بنفسه عن المركز « فيبذل ما يكفى من الجهد ليجعل هذا السؤال 
ذا فاعلية . وحتى في ذلك الحين ٠‏ فإن من المرجّح أن يرافقه العنف الذي يكتنف 
المخاض والتمرد » وقد حدث مثل هذا التمرد المثير حين التفت «نيتشه» » الذى كان 
Lag (a‏ هابا te‏ تعافله الس الأكاريمية كوم UL‏ فان es‏ كد الان 
التقليدية لحقل اشتغاله فى مقال جدلى عنوانه «فى جدوى التاريخ للحياة ولا جدواه» . 
ally‏ ال حي غ التعقيداك الناسنة Cla gos Due Allg 5 Ua aa‏ مع 
متطلبات الوعى التاريخى » أو الثقافة القائمة على علوم التاريخ . ويمكنه أن يكون 
بمثابة تمهيد للمشكلات الأكثر دقة التى تنشأ حين تطبق الحداثة بتحديد أكثر على 
wsdl‏ . 1 

ليس من الواضح » مباشرة » أن نيتشه معنى بالصراع بين الحداثة والتاريخ في 
التأمل الثانى من GES‏ «تأملات فى غير أوانها» . unzeitgemasse Betrachtung‏ : 
وكون التاريخ يتعرض للتحدى بطريقة جذرية أمر واضح منذ البدء » ولكن ليس من 
الواضح أن يتم ذلك باسم الحداثة . ويظهر مصطلح «الحديث» بين الحين والآخر فى 
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النص بإيحاءات سلبيية تصف كيف يرى نيتشه أن الفساد والضعف قد لحقا 
بمعاصريه من جراء اهتمامهم الزائد بالماضى . وخلافاً للاغريق » فإن «محدثي» نيتشه 
يفزعون من قضايا الحاضر » لضعفهم وخورهم عن مجابهته » إلى استبطان وقائى 
يوفره التاريخ لهم » غير أن ذلك لا صلة له بالوجود الفعلى )( . إذ يبدو أن التاريخ 
والحداثة يمشيان يداً بيد ويقعان معاً فريسة للنقد الثقافى عند نيتشه . 

وبهذا المعنى فإن الحداثة ليست سوى مصطلح وصفى لتشخيص الحالة الفكرية 
التي ats Las‏ غالبة طن الألان فى ومن أما المقيوم الكذز فاطية عن الكداة: 
کو بيولا من انريف الأول > فيظهن A‏ تاها با مع ei Gl‏ 
أعنى ما يسميه نيتشه ب «الحياة» . ْ 

لا ينظر نيتشه إلى «الحياة» بمعناها البيولوجى » بل بمعناها الزمانى باعتبارها 
lua cad‏ كل هنا سيق الوقن ll‏ :وض ا هن روف 
القرن التاسع عشر ٠‏ يتبع فكر نيتشه الأنماط الروسوية DUG patil ed IE‏ 
مقابلة متوازية بين الطبيعة والثقافة . مستقاة مباشرة من كتاب روسو «الخطاب الثاني 
عن أصل التفاوت» . فيتم تشخيص عدم استقرار المجتمع الإنسانى UALS:‏ اترا 
الطبيعة لدى القطيع الحيواني » بوصفه Tae‏ لذى الإنسان عن نسيان حاضره : 

«فالإنسان يتسا عن ذاته » عن عجزه دون [تعلم] النسيان » وعن نزوعه إلى 
البقاء موثقاً بالماضى : ومهما أوغل فى ركضه وخفته ركضت أغلاله معه . يقول 
الإنسان : «أنا أتذكر» , ثم يم الحيوان الذق يفم :فى الال وريراف كل هة 
فود ت ف kin‏ رالشات رخفي الى ol‏ هكا يعيش ارات 
غير تاريخ » فهو لا يخفى Lad‏ ويتطابق فى اللحظات كلها مع ما يوجد » فهو محكوم 
بالإخلاص فى كل الأزمنة » غير قادر على أن يكون شيئاً آخرء!") . 

هذه القدرة على النسيان والعيش بغير وعى تاريخى لا توجد فقط لدى الحيوان . 
إذ مادام اإنداة ميض NLT ius‏ ماقا الاه ان كرا و نة 
يبقى eye‏ مكوناً من الإتسان ولا تون bel‏ بحن تغط امعالة رحست مول انها 
أيضاً اللحظات التي يعيد بها الارتباط بتلقائيته ويسمح لطبيعته الإنسانية الحقة بأن 
تؤكد ذاتها . : 
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«لقد رأينا أن الحيوان > الذي هى بلا تاريخ حقاً وکن مک زافق لا امتداد 
له» يوجد فى حالة سعادة نسبية : ولذلك سيكون علينا أن نعد القدرة على تجريب 
الحياة على نحو لا تاريخى بوصفها أكثر التجارب أهمية وأصالة . بوصفها الأساس 
الذى يقوم عليه بناء الحق والصحة والعظمة وكل ما هو إنساني بحق") 

لحظات الإنسانية الأصيلة » إذن هى اللحظات التى تتلاشى Gad‏ الأسبقيات , 
وتمحقها قوة نسيان مطلق . ويرغم أن مثل هذا الرفض الجذرى للتاريخ قد يكون 
خادعاً أو ظالماً لإتجازات الماضى » فإنه يظل ميرراً يوصفه ضرورة لتحقيق مصيرنا 
الإنسانى ويوصفه شرطاً للقعل . «مادام الإنسان الذي يفعل » عند غوثه » يجب أن 
يكون بلا وعي » فإنه يجب أن يكون بلا معرفة أيضاً > ينسى کل شیء ليتمكن من 
القيام بشىء ما ٠‏ فيظلم ما يخَلّفه وراء ظهره , ولا يعرف سوى حق واحد › حق ما 
يتكون الآن نتيجة لفعله!!) . 

نلمس هنا الدافع الجذرى الذى يقف وراء كل حداثة أصيلة حين لا تكون مجرد 
رافق لوضف lal‏ انی قليعة عاتن Gall) del ye‏ معن أن تكو 
أحياناً مجرّد ما يبقى من الحداثة بعد أن يخمد الدافع إليها تحال غالبا ها مخ 
ذلك فوراً - فتتحول من نقطة زمنية متوهجة إلى كليشة يعاد إنتاجها ٠‏ فلا du‏ منها 
سوى ابتكار فَقَدَ الرغبة التى أفرزته . التقليعة كالرماد الذى تخلّفه وراعها نار ذات 
وهج ساطع » ولا دليل على وجود النار سوى الأثر الذى تركته ‏ غير أن نسيان نيتشه 
الجامح » ذلك العمى الذى يقذف فيه نفسه إلى فعل تضيئه التجرية السابقة كلها › 
aad‏ دده علق cay‏ اسان Une!‏ > هده رة وام كن اقلق بات لا اشلوت ل فى 
تارش رقنا ادا Shy‏ مل نحت أت tae‏ ا مره مخ util‏ ادهو ءالخ ةةة وان 
على الشاعر أن يكون « «مطلق الحداثة» » وهي أيضاً نبرة ة انتونان آرتو حين يؤكد أن 
«الشعر المكتوب له قيمة للحظة واحدة فريدة وينبغي أن يدمر بعد ذلك . وليترك الشعراء 
الموتى المجال للأحياء . ف فلقد ugly‏ زمن الروائع الماضى»!*). والحداثة توجد بصورة رغبة 
ادك Le JS‏ ياك Yi‏ > على أمل أن تصل أخيراً إلى نقطة يمكن أن تسمى بالحاضر 
الحقيقي ؛ نقطة الأصل التي تسم الانطلاقة الجديدة . ويبلغ هذا التفاعل الذى يجمع 
بين النسيان المتعمد وبين Jad‏ هو أيضاً أصل جديد » القوة الكاملة لفكرة الحداثة . 
فإذا عرقنا التاريخ والحداثة على هذا النحى Ging.‏ أنهما متناقضان بكل معنى الكلمة 
فى نص نيتشه . وليس من شك فى التزامه بالحداثة » التي هي الطريقة الوحيدة لبلوغ 
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عالم ما وراء التاريخ الذى يتوافق فيه إيقاع وجود الإنسان من إيقاع العود الأبدى . 
مع ذلك فإن نبرته الحادة الطنانة قد تجعل المرء يتشكك فى أن القضية ليست بالسهولة 
التى تبدى بها فى الوهلة الأولى . 
بالطبع » فى إطار الظروف الجدالية التي كتب فيها المقال » كان عليه أن يبالغ فى 

الكيويل PE ae‏ وان lela‏ خف dasa‏ عل امل أن ناه مع ذلك قن هذا 
التكتيك أقل أهمية من مسالة كون نيتشة يستطيع أن يحرر تفكيره من حقوق امتياز 
التاريخ « وما إذا كان Cad‏ يقارب شرط الحداثة التي يدافع عنها . ومنذ البدء فإن 
Jel‏ بالتاريخ الذى gly‏ بعملية الحياة توازنه حكمة متشائمة بعمق تبقى متجدّرة فى 
معنى السببية التاريخية » برغم أنها تعكس حركة التاريخ من التقدم إلى التراجع 
esd‏ اول مقاله gal elle‏ در ل عاق ca‏ 
lowed)‏ تناقضاته!") .هذا الوصتف الحاة باعقارها اخم مراص لا لةك 
بالأخطاء الثقافية مثل الإفراط بالضوابط التاريخية فى التعليم المعاصر الذى يثير 
المقال الجدل ضده ٠‏ بل إن له جذوره الأعمق فى طبيعة الأشياء » خارج إطار الثقافة . 
وهو تجربة زمانية للتعدد الإنساني تاريخية بالمعنى الأعمق للكلمة الذي تنطوى فيه على 
تجرية رور لان عاضو ad pyle Tyo Changs‏ تفل من الاي متا غير قابل 
للنسخ » ولا يمكن أن يُنسى » لأنه جزء لا يتجزأ من كل حاضر أو مستقبل .وقد 
توصل كيتس إلى الوعی نفسه فى (سقوط هايبريون) حين تأمّل في ساتورن الساقط , 
الماضى بوصفه ما قبل المعرفة للمستقبل : 

دون إبطاء أى سند 

بل بروحى الفانية الضعيفة 

حملت ثقل هذا الهدوء الأبدى 

هذه LISI‏ الجاثمة 

تطوف الحداثة بثقتها قوة اللحظة الحاضرة بوصفها أصلاً » لكنها تكتشف أنها 

lanl‏ عن ا اشن اتقات ف الوقت dat‏ عن القاضن وتفن فة نة 
على gad‏ مورت إلى هذا SLASH‏ را ت 51 AST CY),‏ نه 
حين يقترب من وصف وظيفته كمؤرخ نقدى ويكتشف أن رفض الماضى ليس فعل 
نسيان بقدر ما هو فعل حكم نقدى موجه إلى ذاته . 
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3 للدارس النقدي als: aa aes a Lac‏ أن اعم هذه القوة 

الاضي « ووضعه peas‏ الإتهام » وإدانته خا Li “ee‏ حال فإن 7 ماضٍ 
يستحق الإدانة » GY‏ ذلك هو شرط الشؤون الإنسانية التي يحكمها العنف والضعف .. 

وإنه ليتطلب قدرا كبيراً من القوة أن تمكن من العيش والنسيان إلى حدد أن ترافق 
وإيثار ما > وطائفة ما « وحكم ما الم يستحق التدمير ان yess‏ القت 
على الماضى نقدياً »> فينبت من جذوره بسكين Bale‏ > ويجتث بعنف » دون مبالاة 
بالولادات الراسكة Lilly olay.‏ عملية خطرة + خطرة SLiall ole‏ تنفسها alla.‏ 
GI Udall,‏ خفن Shoal‏ غل هذا gail‏ «تتحاكية pull‏ وده هداما 
خطرون وعرضة للمخاطر » إذ إننا بالضرورة ثمرة أجيال سابقة « وبالتالى نتيجة 
من هذه petals ; spell‏ فإننا انحاول lees ae e‏ 1 
تكون أضعف 58 من الطبيعة السايقة tas‏ : 

إن خيال قتل الأب فى الفقرة . حيث الابن الأضعف يدين أباه الأقوى ويقتله , 
يبلغ درجة المفارقة المتأصلة لرفض التاريخ الذى تنطوى عليه الحداثة . 


وما أن تشعر الحداثوية بستراتيجيتها - وهى تفلح فى ذلك ما دامت تبرر نفسهاء 
كما فى هذا النص , باسم الاهتمام بالمستقبل - حتى تكتشف أنها صارت قوة 
توليدية» لا تولد التاريخ فحسب » بل إنها جزء من مخطط توليدي يبسط ظلّه على 
الماضى نفسه . وتكشف ذلك بوضوح صورة القيد الذي يحتفظ به نيتشه غريزياً حين 
يتحدث عن التاريخ . وياعتبار الحداثة es ars Pe‏ هوا اا و 
فوراً إلى قوة توليدية هى نفسها تاريخية a es‏ الاستحيل التب جلى التاريع 
باسم الحياة » أو نسيان الماضى ا الحداثة ؛ لأنهما معأ مرتبطان بوثاق قيد الزمن 
الذى يرهنهما بمصير مشترك . ويجد نيتشه أن من المستحيل الهروب من الماضى . 
فيكون لزاماً عليه أن یات hall seve‏ مكتافرين (تستتكدم الآن مطل acti‏ 
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بمعناه الكامل كتجديد جذرى) جامعاً بينهما فى مفارقة لا تقبل الحلّ » وارتياب 
08 يقترب كثيراً من وصف مأزق حداثتنا الحاضرة : «إذ أن الدافع الذى يقف 
وراء تعليمنا المتجه إلى التاريخ - فى تناقض داخلى جذرى مع روح «الزمن الجديد» 
si‏ «الروح الحديثة» - يجب أن يفهم بدوره فهماً تاريخياً > فالتاريخ نفسه يجب اتل 
ans‏ التاريغ::والعرفة Ueda lil‏ يجب أن dyad‏ انحا إلى ذاتها . هذه الأشواط 
الثلاثة من «يجب» هی لوازم «الأزمنة الجديدة» » إذا كان عليها أن تحقق شيئاً (as‏ 
pe‏ ويا a LL E‏ 

لا يُهزم التاريخ إلا من خلال التاريخ . فتظهر الحداثة GY!‏ وكأنها أفق عملية 
تاريخية لابّد أن تظلّ مغامرة . ولا يرى نيتشه أى ضمان على أن محاولته التأملية 
والتاريخية ستحقق تغييراً أصيلاً » فيدرك أن نصّه نفسه ن يكون سوى وثيقة تاريخية 
(A551‏ دوبالكالن قلات Geek Sil‏ اعا iat‏ والحداقة Hi‏ كيان اسطو: 
Vac em inet‏ دوهي aa all age Vitae‏ القاتيه لحن Gisele‏ هذا 
التنازل . 1 ١‏ 

إن الإيمان الردىء الذى يتضمنه الدفاع عن معرفة الذات » عند جيل شاب » 
حين يتطلب من هذا الجيل أن يتصرف بعمى » وخارج نسيان الذات الذى لا يريده المرء 
ولا بقدر عليه کل وکا مالوفاً جداً فى تجربتنا بحيث لا يحتاج إلى تعليق . بهذه 
الطريقة يجتهد نيتشه فى هذه المرحلة من عمله الفكرى « بمفارقة كشفها فكره بوضوح 
مذهل : وهي أن الحداثة والتاريخ يرتبطان ببعضهما ارتباط تناقض عجيب يتخطى 
جدود القايلة أى التقتان.:فإذ! لم نكن على التارمخ أن يصير اتكقاء خالضا أو شلا + 
فإنه سيعتمد على الحداثة لاستمرار ديمومته وتجديده . لكن الحداثة لا تستطيع أن 
YSIS aS‏ ذو أن ا مار رک Leds,‏ ارادج وا بها gaily.‏ لد 
نيتشة مهرب من المأزق الذى نتعرف فيه على طبيعة حداثتنا . فالحداثة والتاريخ 
محكومان بكونهما مرتبطين Les‏ بوحدة تدمّر ذاتها وتهدد بقاء كليهما . 

إذا Gal‏ فى سوط القارقة هذا تت يها لكداكتنا المعاضرة +:فيسكون wa)‏ 
حديثاً في جوهره دائماً . وكان نيتشه يتحدث عن الحياة والثقافة عموماً » وعن الحداثة 
والتاريخ مثثما يظهران في جميع المؤسسات الإنسانية رباعم gine‏ سكن ون 
المشكلة أكثر استعصاء حين تنحصر فى الأدب . فهنا تُعنى بفعالية تد تتضمن بالضرورةء 
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فى إطار خصوصيتها » التناقض نفسه الذى اكتشفه نيتشه فى آخر تمرده ضد ثقافة 
تفكو رن chia eee‏ عن الشروط الكاريهية gh‏ ااا راطا 
الضوابط التعليمية آو الأخلاقية ... تواجهنا Glan‏ الأدب فى جميع الأزمنة بمفارقة لا 
يمكن حلّها . فمن ناحية » للأدب علاقة مكونة بالفعل المباشر الحر الذى لا يعرف 
(eo‏ . وهنا يتردد صدى جزع رامبى أو آرتى فى جميع النصوص الأدبية s‏ مهما 
كانت اف ومنفطئلة “Ua (gaa‏ + ويسكلي ی sh is Sic‏ 
متاق عق لقال ce‏ القن Gaon‏ اى أن هوا اتال شين اا aaah‏ 
تكون كيانات مستقلة متميزة . غير أن لغة الكاتب هى إلى حد ما نتاج فعله » فهو 
مؤرخ ومندوب عن لغته معاً . ويبلغ تكافق الأضداد فى الكتابة إلى Sa‏ إمكان اعتبارها 
فعلاً وعملية تأويلية تالية لإنجاز فعل لا تستطيع أن تتطابق معه . ويذلك فهى تؤكد 
طبيعتها أو خصوصيتها وتنفيها معاً . وخلافاً للمؤرخ » يبقى الكاتب apie‏ بالفعل 
بحيث لا يستطيع تحرير نفسه من إغراء تدمير كل ما يقف فاصلا بينه وبين عمله » 
ولا سيّما الفاصل الزمانى الذى يجعله معتمداً على ماض سابق . ويتكرر اللجوء إلى 
الحداثة فى الأدب فى جميع العصور » وينكشف فى صدر وشعارات لا حصر لها تظهر 
فى جميع الحقب - فى هاجس اللوح الأبيض للعقل tabularasa‏ » فى البدايات 
الحريةة “يجه فمن المتكرن ف كل أشكال لكا Gals‏ ل Tash‏ حفيقية 
تستطيع أن تتجنب هذا الراء لفات لا مان حف اه ف الحظة رانء 
المباشرة إغراء مولد للوعى الأدبى » ولابد أن ينطوى عليه تعريف خصوصية الأدب . 
ويرغم ذلك فإن الطريقة التي تؤكد بها الخصوصية ذاتها » وصورة اتضاحها 
الفعلى معتمة ومريكة بشكل مذهل . وعلى طول تاريخ الأدب » غالبا ما يؤكد SUSI!‏ 
ا Stata‏ رفا yl‏ وم ها دة هذا ,لور إن متطفا (ase‏ 
منغلقاً > أو ضرورة متأصلة فى طبيعة المشكلة التى يعملون عليها » أكثر مما فى إرادة 
الكان + يوه اقرائ gle‏ غير مقاصدهم المعلنة . وغالباً ما تنتهى توكيدات الحداثة 
الأدبية بوضع إمكان كونها حديثة جدياً موضع السؤال . ولكن ولكون هذا الاكتشاف 
يتعارض مع الالتزام الأصيل الذي لا يمكن الإعراض عنه LEAS‏ محض ٠‏ فإنه 
لا يُصرّح به فوراً > بل يتخَّى وراء وسائل اللغة البلاغية وحيلها التي تموه على ما يقوله 
الكاتب فعلاً وتشوّهه » وربما بما يتناقض مع معنى قوله gG haan,‏ الحاحة 
إلى مؤول لهذه النصوص للتجاوب مع مستويات المعنى ليس بالأمر الواضح مباشرة . 
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بل إن حضور هذه التعقيدات يشير إلى وجود مشكلة من نوع خاص : وهى كيف أن 
هذه السمة الخاصة والمهمة فى الوعى الأدبى ورغبته بالحداثة تفضى به خارج الأدب 
ال ها dag el ay‏ بيده الك + ومكذا تفرك علن اكات أن قوفن 
ما أكّده لكى يظل Leds‏ لطبيعة عمله ؟ 

لقد آن الأوان لكي نوضح ما نحاول إيصاله ببعض الأمقة المأخوذة من نصوص 
تدافع علناً عق ON‏ وجل candied‏ كرام هذه E sigs ests‏ 
بمنئى عن الأدب منذ البداية » إما لأنهم يميلون بالفطرة إلى المسافة التأويلية التي 
يتركها المؤرخ « أو لأنهم يجنحون إلى شكل من الفعل لا يرتبط باللغة . وفى أثناء 
النزا ع الذى دار بين «القدامى» و «المحدثين» ‏ فإن النقاش بين المفهوم التقليدى للأدب 
وبين الحداثة » وهو النقاش الذى جرى فى فرنسا عند نهاية القرن السابع عشر , 
I‏ عه د غ السب fas bl‏ اك وله .رمن ال ان Bi aes‏ 
المعسكر الحديث لم يكن يضم رجالاً ذوى مواهب ضئيلة وحسب . بل أن محاجاتهم 
ضد الأدب الكلاسيكى كانت فى الغالب ضد الأدب نفسه . وقد فرضت طبيعة الحوار 
على المتحاورين أن يقوموا بتقويم نقدى مقارن بين الكتابة القديمة والكتابة المعاصرة 
لهم: أى أنها أجبرتهم على تقديم شىء ما أشبه بقراءة فقرات لدى هوميروس ويندار 
وثيوقريطوس . ويرغم agi‏ لم les‏ أحد منهم نفسه بالمجد النقدى فى أداء هذه المهمة 
- فی الأكثر لأن ضابط اللياقة أو الذوق Decorum (bienseance)‏ القوي يميل إلى 
أن مكون هادا oe Las‏ الت والقراءة ORR cS‏ فا وال jleail‏ القدماء 
Gea‏ يككدر من اتصبار الحدانة ولق قار المرء ملاحظات «محدث» مثل شارل 
پیرو Ge Charles Perrault‏ هوميروس ؛ أو تطبيقه عام ١184‏ للياقة القرن 
السابع عشر على النصوص الهيلينية في GUS‏ (توازى القدماء والمحدثين) بجواب 
بوالو Boileau‏ في كتاب (تأملات نقدية فی 45 GLAS ol‏ البلاغة hee‏ 
سنة OVA‏ لاتّضح له أن لدى القدماء فكرة عن اللياقة ظلت أكثر مساساً بالأدب 
> بما فى ذلك الدافع المكون نحو الحداثة الأدبية » مما لدى «المحدثين» . وفى نهاية 
لاف و ف الواقعة من موقف المحدثين دون شك » برغم قصورهم النقدى , 
لكن القصد المراد هو أن موقف المؤيد للحداثة والنصير لها إنما يختاره شخص خال 
من التسبامنية ال امون وها او كاف calc fecal‏ الذي و عة 
تستووه دوج aly‏ الاه فى ماقا من Lagi alate‏ الغا ا لهذا ائ 
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Se‏ فى الفترة تفبيدها و ان 
الذى يلتزم علناً ile‏ المحدثين بتاكيده أن «لا شيء يقف فى طريق التطور ولا شى 
يدد العقل danas‏ كالإعجاب المفرط بالقدماء» . وحين كان على فونتاني ae‏ 
المحجوب عن ميزة الابتكار « والأصل الذى تقوم عليه أفضلية القدماء , والذى يعمق في 
واقع الأمر من امتيازهم بالحداثة الأصيلة » يتحول فونتاني نفسه إلى مبتكر يتمتع فى 
توكيده أن هيبة ما يسمى بالأصول ليست سوى وهم خلقته المسافة الفاصلة بيننا وبين 
ماض بعيد . ويعبر فى الوقت نفسه عن خشيته من أن تحول عقليتنا المتطورة بيننا وبين 
الاستفادة » فى عيون الأجيال المستقبلية » من الانحياز الأثير الذى أبديناه عن غباء 
للاغريق والرومان : 

«ويفضل هذه التعويضات » يمكننا أن نكون موضع إعجاب مقرط « في القرون 
القابلة « لما أضفيناه على التأمل الضئيل فى عصرنا . وسيتنافس النقاد ليكتشفوا في 
أعمالنا جماليات خفية لم نفكر في وضعها فيها a ES‏ ا 
أول فق ترف ي ووک dale‏ لازن وتک هذا فجن Lie‏ صامدين . والله وحده 
يعلم بأى ازدراء سيعامل أدباء المستقبل النرّاعون إلى التجديد - الذين ريما سيكونون 
أمريكيين - قياساً Les‏ عوملنا به . والتعصب الذى يحط من قيمتنا الآن سيرتفع بها في 
وقت آخر » فنحن الضحايا فى البداية » ثم تصير الضحايا آلهة خطاً الحكم نفسه , 
وتلك لعبة مذهلة لا تراها إلا عيون خارجة عنها» . 

لكن هذا اللا اكتراث اللعوب يدفع فونتانى إلى إضافة الملاحظة التالية : «لكن من 
المرجح أن العقل سيزيد اكتمالاً مع مرور الزمن ؛ ويكون من اللازم على التعصب 
الساذج في تفضيل القدماء أن يزول . وربما لا يلازمنا طويلاً . بل إننا قد نضيّع وقتنا 
(se‏ فى الإعجاب بالقدماء » دون أمل.في أن نصير نحن موضع إعجاب مماثل بالقدر 
oud‏ فيا للشففة OQ:‏ 


إن السخرية التاريخية عند فونتاني ليست بعيدة عن الأدب » ولو أنها ووجهت 
كقيمةء فستقف فى القطب GLA‏ للدافع إلى فعل لا يكون الأدب من دونه ما فق les‏ 
کان Linen uti‏ بفونتاني « ٠‏ غير أنه إعجاب أبولوني مضاد للذات » إذ ما من شىء 
أبعد عن روح الحداثة من «اكتمالية» فونتاني » فهى توازن إحصائي كمي بين الصواب 
والخطأ » وعملية محاكمة بالمصادفة ربما تؤدى إلى بعض القوانين التى تحول دون 
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الضلالات فى المستقبل . وباسم الاكتمالية ذاتها يستطيع أن يرد المعايير النقدية إلى 
مجموعة من القوانين الآلية » ويؤكد - بتبرة ساخرة - أن الأدب تطور بأسرع من العلم 
لأن الخيال يخضع لعدد Jai‏ من القوانين الأكثر سهولة من القوانين التى يخضع لها 
العقل.: ويستظيع بسهولة أن saci‏ الانعن والفنون يوصفها «غين cLage‏ مادام 
يدعي أنه ابتعد كثيراً عن همومها . وموقفه موقف المؤرخ العلمى الموضوعى . وحتى لو 
Asi‏ هذا ا لوقك Gilde call GSLs‏ سلزمة Lages‏ الكاويل GAY!‏ إلى GAM‏ هق موقف 
كنال سرف > مثلاً ‏ الذي كان عليه أن يحتفظ بالانجازات العسكرية والامبراطورية 
أعصره لكي يعثر على شواهد تدل على تفوق المحدثين . وهذا النمط من الحداثوية التي 
تفضى إلى خارج الأدب » واضع بما فيه الكفاية . إن موقع الإنسان التكنولوجي 

المضاد للأدب بوصفه (fener‏ للحداثة موضع متكرر فی الأفكار المتداولة للقرن التاسع 
E UE EN oS E AE e‏ عن الت 
LG Liss‏ کف الإغرا تاکن ال القن ال اى ححص مه وة 
ساخرة لدى فونتانى » عن الاتجاء Leet SHH‏ فى التقدم على الآدب : وتناى كل من 
حداثوية بيرى الملتزمة » وحداثة فونتاني المعزولة » عن الفهم الأدبى . 

ريما كانت الأمثلة التى نضريها واحدية الجانب » مادمنا معنيين بأشخاص ليسوا 
بأدباء. أما المثال الأكثر إيضاحاًء فهو حالة LESH‏ الذين لا خلاف فى صلتهم بالأدب » 
والذين يجدون أنفسهم بانسجام حقيقى مع احترافهم الأدبى » يذودون عن الحداثة » 
ليس فقط فى اختيار موضوعاتهم ومواقعهم بل بوصفهم داكن لوقف فكرى جذرى ٠‏ 
وقد يكون شعر بودلير » وكذلك لجوؤه إلى الحداثة فى نصوص نقدية متعددة » مثالا 
les Tass‏ ةا pal‏ ْ 

واضح من مقاله الشهير عن كونستانتين غير Constantin Guys‏ «رسام الحياة 
الحديثة» Le peintre de la vie moderne‏ أن مفهوم بودلير عن الحداثة قريب جدا 
من مفهوع gS‏ زات و Ota‏ فو ae‏ ا . فهو ينيتّق من إحساس حاد 
بالحاضر بوصقه عنصراً مكوناً للتجربة الجمالية YS‏ : «إن المتعة التي نستمدها من 
استحضار )5 متيل (representation‏ الحاضر لا تعود فقط إلى الجمال الذي 
يعرضه » بل أيضا | إلى الحضور الجوهرى OP), abled‏ . 


تنطوى صيغة «استحضار الحاضر» على مفارقة » فهى تجمع بين تكرار وبين 
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الضمنى يحكم مجرى المقالة كلها . ويظل بودلير وفياً باستمرار لإغراء الحاضر » فكل 
اواك ات > عنده » وثيق الصلة باللحظة الحاضرة إلى حد أن الذكرى تصح على 
الكافنى 1 ها ع ع اا الل Oh‏ مدوض ان طن م geal‏ الال ان 
alls‏ الغا ران راح العام تفن يتقو بف ااه ف تفقو ذكرى 
الحاضر La mémiore du present‏ ويتساهل فی القيم E‏ التى توفرها 
RL E‏ ا من الكت الذي ج الرس على 
أحاسيسناء(7١)‏ | 

edie,‏ الخد ان" dois ei‏ لو الل عر eisai‏ ا 
بمصطلحات مثل : «استحضار» (أو تمثيل) gi‏ «ذكرى» أو حتى «أزمنة» » وهي كلها 
هاف تق ندال فو ات الس ENGEL‏ فى وال Bal pall‏ الوا نجه all‏ 
ay ape‏ ذلك Gs ela gh‏ ان Shan‏ مه عن اغا فسان أن کت 
Ged aud‏ لهه اا اة ااه ال قوم Faye‏ ها عن Tlaall‏ 
محددة بتجارب مثل الطفولة والنقاهة ويالتالى عن براءة معرفية تصدر عن لوح صقيل › 
فو tv bv‏ کی نا جه بعد rn‏ د بات nr‏ اوم عدف 
بهذه اة ء بضع تصؤراً LUG‏ لان هذه GAUL (BL‏ مو فى حال CANIN‏ 
تهديد لابد من نسيانه . 1 

تسعى كل تجارب البداهة المقترنة بنفيها الضمنى إلى ضم انفتاح الحاضر 
كوم تمعز هر شدي oS EUG‏ ديس وا ع كان ee Gah‏ 
الافتمام بالمستغيل بحس من الكلية والأكتمال + لا يمكن أن Sindy‏ ها لم يشتمل على 
إذواك اا ان دمن ها مط كيهان ن + الذي Legs pals dle‏ 
من الشهان Gail gle lull‏ الشتعري « Leste‏ عرسا من انان الفعل cel)‏ اتان 
يعيش لحظته بانفصال عن الماضى والمستقبل) ومن مراقب أو مدون للحظات تجتمع 
بالضرورة فى كلية أكبر . ومثل المصور أو المقرر اليوم كان عليه أن يكون حاضراً في 
حقارة الخال ا کا رخا رجي فون سيور 
Vins‏ كوعديها تعن iia,‏ أن بكرن CE‏ د ان کین اعا فى العالم رة 
اکل ak‏ من اف اة Candi‏ فى اة Tales‏ فة اا ول ورخف اة 
يقدّم أفضل صيغة للجمع المثالى بين الفوري والكل المكتمل « بين حركة خالصة سيّالة 
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وصورة - وهى جمع يمكن أن يحقق التسوية بين الدافع إلى الحداثة والمطالبة بعمل فتي 
يحقق الديمومة . يظل الرسم فى حركة مستمرة » ويوجد بالطريقة الارتجالية الحرة 
للتخطيط الذى هو Lal‏ مثل بداية جديدة . ويحدث الانتهاء من الشكل » الذى يظل 
مؤجلاً باستمرار » برفق وعلى حين غرّة حتى يخفى اعتماده على لحظات سابقة من 
فوريته الهوجاء . وتحاول هذه العملية بكاملها أن تتخطى الزمن لتتم برفق يتعالى على 
التضاد الضمنى بين الفعل والشكل . 

«في أسلوب السيد غيز » يمكن ملاحظة سمتين » هناك فى الدرجة الأولى نزاع 
مع قوة ذاكرة باعثة وموحية جداً » ذاكرة تخاطب جميع الأشياء . ومن ناحية أخرى » 
هناك نشاط منتش متّقد للقلم والفرشاة » أشبه بالغضب . ويبدى أنه giles‏ من كونه 
ليس بسريع بما يكفى , من ترك ااطيف يفلت قبل أن ينتزع منه التركيب ودوته .. 
tas Geet Ties‏ هله CSO Alsat gala‏ الت pos)‏ 
مختلف الأشياء فى الفضاء ,ثم pte‏ السطوح الرتيمية + وفى اللحطة الأخيزة 
يعمق الخطوط المحددة للأشياء بالحبر ... ولهذه الطريقة البسيطة الأولية جداً » فضيلة 
لا تفنافق pay‏ أن كل :رسع « sie‏ كل تقطة فى عة Lud)‏ ع يبد مك 
وكين EL ash E E‏ م11 

إن كون بودلير بحاجة إلى الإشارة إلى هذا التركيب كطيف هو مثال آخر على 
الصرامة التى تجبره على مضاعفة أى توكيد باستعمال متكافيء للغة يضعه مباشرة 
موضع السؤال . وكونستانتين غيز فى الإنسان «الواقعى» . وحتى إذا اعتبرنا 
شخصيته فى المقال وسيطاً استّخدم لصياغة رؤية متطلعة لعمل بودلير نفسه » يظل 
بميسورنا أن نشهد بينونة digincarnation‏ المعنى وتناقضة: أولا سند مرة اخزع 
عند تعدد الموضوعات التى سيختارها الرسام (أى الكاتب) إغراء الحداثة بالانتقال إلى 
خارج الفن « وحنينها إلى البداهة > وواقعية الكائنات التى تتصل بالحاضر » وتوضح 
القدرة البطولية على إغفال أو نسيان أن هذا الحاضر ينطوى على معرفة ذاتية متطلّعة 
إلى مستقبل نهايتها. ويمكن أن تكون الشخصية المختارة على وعى قليل أى كثير بذاك : 
قوی ت ان كر مطح لكاو ا لسرن Seis.‏ اماف شن 
المقصود بالموت فى Ghee‏ الجندى الفضفاض » أو تكون الإحساس الواعى فلسفياً 
بزمن الغندور . مع ذلك » فإن «الذات» التي يختارها بودلير لموضوعة معينة » في 
PCIE Pe recy Pay ee pe ee ae‏ ينتوفي کا حاقين کت التمارب 
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التي تكمن خارج اللغة وتهرب من الزمانية المتعاقبة » وفى الاستمرارية التى تتضمنها 
اکا Reig‏ ول راخ إن NG‏ الكاتب لموضوعته - الذى ga‏ أيضاً انجذاب 
لفعل وحداثة ومعنى مستقبل يمكن أن sae‏ خارج عالم اللغفة - هو فی الأساس 
انجذاب لما ليس بفن . ويأتى هذا الذكر بإشارة إلى AST‏ الموضوعات تابداً وتجريداً » 
تلك هى موضوعة الزحام : «تلك الأنا التى لا تشبع من اللا - OM CGT‏ ... 

لى تذكر المرء أن هذه moi LY!‏ ترمز « باستعارة الذات » إلى خصوصية iV‏ 
فستحدد هذه الخصوصية بعجزها عن أن تظل وفية لخصوصيتها . 

هذا ما يتطابق » فى الأقل » مع اللحظة الأولى لطراز معين من الوجود هو ما 
تمن كان . وسرعان ما يظهر أن هذا الأدب كيان يوجد لا كلحظة فريدة من إنكار 
الذات » بل كتعدد وفيض من اللحظات التي يمكن استحضارها - إذا أراد المرء ». 
تخرد es Sah‏ - كتعاقب لحظات أو دوام . يعبارة أخرى يمكن تمثيل الأدب 
واستحضاره بوصفه حركة » وهو فى جوهره سرد ILA‏ لهذه الحركة . فبعد لحظة 
الابتعاد الأولى عن الخصوصية « Gab‏ بها لحظة عودة تفضى بالأدب إلى ما هو عليه . 
ولكن يجب أن نضع نصب أعيننا أن مفردات مثل : «بعد» و «يلحق» لا تدل على لحظات 
فعلية فى سياق تعاقبى » بل إنها تستخدم استخداماً خالصاً مجازات للاستمرار 
والديمومة . ويوضح نص بودلير هذه العودة » وهذا الرجوع reprise‏ توضيحاً مثيراً . 
فقد تحولّت «الأنا التي لا تشبع من اللا - أنا» ... إلى سلسلة من الموضوعات التي 
تكشف عن الجزع Gill‏ تحاول به أن تبتعد عن مركزها . وتقلّ هذه الموضوعات عينية , 
وجوهرية باستمرار » برغم الإشارة Gall‏ بواقعية متزايدة وصرامة محاكاة واضحة عند 
وصف سطوحها . وكلما زادت واقعية وتصويراً » زادت تجريداً « وشفّ فائض المعنى 
الذى يمكن أن يوجد خارج خصوصيتها كمجرد لغة ومجرد Sls‏ . ولا علاقة لآخر 
موضوعة يثيرها بودلير ‏ وهى موضوعة المركيات ٠‏ بوقائعية المركبات مهما كان نوعها 
- برغم أن بودلير يصر على أن رسوم كونستانتين غيز فيها «بنية المركبة بنية سلفية 
بالكامل » كل جزء منها فی مكانه ‏ ولا شىء فيها يحتاج إلى تعدیل»') . لقد اختفى 
معنى المركبة المضموني والمادى : «بصرف النظر عن موقفها وموقعها . بصرف النظر 
عن السرعة التى تنطلق فيها « تحظى المركبة كالسفينة » من حركتها نفسها بسيماء 
معقدة رشيقةٍ » يصعب lie‏ اختزالها كتابياً . اللذة التي تستمدها منها عين الفنان 
فو ا > حتى ليبدو » من سياق الأشكال الهندسية » أن هذا الموضوع المعقدٌ 
حداً أ يتناسل باستمرار ورفق في المكان,(: ر 
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ما يتم اختزاله Stenographed‏ هنا هی الحركات التي يبتعد قيها الأدب » بتتابع 
مجازى واضح « عن نفسه ثم يعود إليها. ما يبقى من الموضوعة ليس سوى شكل «ale‏ 
لايرتهم إلى مستتو تخطيط « بل هى تقش للزمن AST‏ مها هو شكل مخدد اله لقد تم 
تحويل المركبة إلى أمثولة ترمز إلى العدم »وتوجد بوصفها ذبذية زمانية خالصة من 
الحركات المتتابعة التى لا تملك إلا الوجود اللغوى - إذ لا شيء أكثر تطرفاً في 
Sa‏ من (dia Mein: yous‏ الذى يضطر بودلير إلى eas‏ له ree‏ 
نفسه مفهوماً . غير أن كونه يريد أن يكون مفهوماً » وأن لا يُساء فهمه بالاعتقاد أن 
هذه الهندسة تستطيع أن تلتمس العون من أيما شىء عدا اللغة » إنماهى أمر واضح 
من تطابقه الضمنی مع طراز كتابى معين . 

فمفرده Stenos‏ [التى تشكل المقطع الأول من كلمة : Stenography‏ أو الكتابة 
الاحتؤالية] الت تعن «وضصيك» + يمكن أن كرون المقضنون متها الإشارة إلى اكتفاء 
الأدث a a‏ علو الديمونة digs Legis dG Salle AAG‏ 
الويلات . لكن كون الكلمة تدل على شكل كتابة معينة يعني اضطراره إلى العودة إلى 
طراز وجود أدبى › أو شكل لغوى , يعرف هو نفسه أنه سيكون مجرد تكرار ومجرد 
خيال وأمثولة » غير قادر إلى الأبد على المشاركة فى تلقائية الفعل أو الحداثة . 

Ba 6‏ هذا الجن gill‏ يمكق Gleb!‏ توازيها مع توو شعن بوالين حن بقل 

من الثراء الحسى فى قصائده الأولى إلى الصياغة الأمثولية فى قصائد النثر التي 
تضمتنتها de gone‏ «ضجر باريس ten « «Spleen de Paris‏ علينا بدرجات مختفة من 
الوضوح لدى جميع GUS‏ وتؤشر مدى شرعية ادعائهم أن يسمّوا UGS‏ . وبذلك 
تصير الحداثة مفهوماً من تلك المفاهيم التى يمكن أن تنكشف فيها الطبيعة المتميزة 
Wot‏ يكل يدها .ولا uae‏ انها اضطرت على التحول إلى قضية مركزية في 
النقاشات النقدية» ومصدر إزعاج WES!‏ الذين كان عليهم أن يواجهوها تحدياً لمهامهم 
ays‏ لا يستطيعون قبولها »ولا يستطيعون رفضها بضمير مرتاح ا 
حداثتهم « فهم محكومون باكتشاف اعتمادفع علي توكيدات مشابهة أطلقها أسلافهم 
من الأدباء . ويذلك يتضح أن دعوى كونهم Sl‏ جديدة ستتحول إلى تكرار دعوى سيق 
أن أطلقها سواهم . وما أن يكون على بودلير أن يستبدل لحظة الابتكار الفريدة » التي 
تدرك يوضقها فعلاً » بحركة تتابعية تنطوى فى الأقل على لحظتين متميزتين حتى يدخل 
فى عالم يفترض أعماق الزمان المتصل المترابط وتعقيداتهء أي عالم التداخل بين 
الماضى والمستقبل الذى يحول دون وجود أى حاضر . 
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كلما زاد رفض الأشياء السابقة جذرية » زاد الاعتماد على الماضى . يستطيع 
انان ارتو أن نمضن :إلى أقصى القطرى فى رفن مسن اتال القن امرك 
السابقة عليه : أى أنه يستطيع أن يطالب » فى عمله » بتدمير أى شكل من أشكال 
النص المكتوب » وبرغم ذلك كان LY‏ أن يؤسس رؤيته على نماذج مسرح الباليين » وهو 
المسرح الأقل حداثة » والنص المسرحى الأكثر تحجراً . وكان عليه أن يفعل ذلك : 
بمعرفة كاملة أنه يدمّر مشروعه بذلك , Lal Soy‏ للمعسكر الذى كان عليه أن يلتحق به. 
وباقتباس السطور التي يهاجم بها أرتو المسرح نفسه الذي يخوض به فى ما يتعهده , 
وهو قوله : «لا شىء أكثر عقوقاً من نظام الباليين» لجاك ديريدا Gall‏ فى التعليق : 
«كان آرتى ale‏ عن الإذعان إلى مسرح قائم على التكرار » وعاجزاً عن إنكار مسرح 
لا يقوم على التكرار» . هذا التداخل القدرى يحكم موقف الكاتب من الحداثة أيضاً : 
فيو لا سط الاذهان اعا د وطن أساففة « الذين [lS‏ فى Le‏ بخص هذة ااا 
فى الموقف نفسه . فلا قرب لبودلير من سلفه روسى كقربه منه فى حداثته المتطرفة فى 
قصائد Stl‏ الأكيرة ولا اتشذاد لروسى لأسلافة من SNE‏ اناده خين بذ 
نفض يديه من الأدب . ۰ 

كا تخ اليه الع لاقت Be Gad‏ الريب ف طرف مشر Sa‏ ا 
ويبدى أنه لا نهاية ولا تأجيل فى هذا الضغط الذى لا يكل عن التناقض « على الأقلّ ما 
Gas‏ نراه من apa‏ فظن الكاص ذا إن اكفتعاف اكاب حكر طن أن يكن (hia‏ 
نذه إلى القظيع + فاحل ola)‏ المسحفل Sly Ga‏ ليس Lidge‏ اصبيل:. فنا أن 
يشعر أنه راض بهذا الموقف حتى يكف عن كونه كاتباً . قد تقبل Gal‏ درجة معينة من 
sed tassel‏ كاج تكران كان قد سمح بالصنياغة الاستتعارية للمازق فقن أن هذا 
التكراق ل ت على ات BS‏ اة ااه الواكمة :ا اة فى اظهان 
الآذب بفظهر aly‏ اللحظة وبالتفاف الحداتة :على ذاقهاء تولد:تكزار الإدب واستمرازه. 
فالقالن تحرف Glas‏ الي هى فى gall)‏ كت عن الت ووفك الكتارية 
باعتبارها المبدأ الذى يضفي على الأدب ديمومته ووجوده التاريخي . 

لا يمكن للسلوك الذى يحدد فيه الصراع الفطرى بنية اللغة الأدبية أن يُعامّل فى 
Lb!‏ كدو ULL oe‏ مل Gad‏ معنتو اكدن عند هذة النقطة Candas‏ هل ان feast‏ 
شو val ta‏ يخمل معه تتاقضه مع gal Pel‏ گن Bal‏ آم لا مازالت هذه 
الأمكاتنة حيو كز سوسا وافتا ور غل الحالة الزافنة ل اا اة 
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ومن المتفق عليه بشكل عام أن تاريخ الأدب الوضعانى Positivistic‏ » بمعاملته الأدب 
وكأنه مجموعة من المعطيات التجريبية » لا يمكن أن يكون سوى تاريخ لما ليس بأدب . 
وقد يكون فى أحسن الأحوال تصنيفاً تمهيدياً يفتح المجال للدراسة الأدبية الفعلية » 
وفى igual‏ الأخوال > عائقاً فى طريق فهم الأدب . ومن ناحية أخرى « gets‏ التأويل 
الباطني للأدب أنه a‏ التاريخ أو لا - تاريخ » لكنه غالباً ما يفترض سلقاً فكرة 
التاريخ التى لا يعيها الناقد نفسه . : 

فی وصف Gud!‏ من طاو الشداكة + رختفا ندا دافا Path‏ ايعهانا 
فاا مو طا رووا + كنا نوكه gh esl‏ أن هذه لرک 9 ace‏ ا 
متوالية زمانية » بل إن تمثيلها على هذا النحو يجعل مما يحدث كترادف تزامني 
كوا ليه er re] eer ere mer NP‏ المقوالنة لهذ العملية م EPP Te |e PP‏ 
كياناً a‏ . فالأشيا ء لا تقع وكأن النص الأدبى (أو المهمة الأدبية) ينتقل إلى 
نقطة معينة من الزمان » طالعاً من مركزها ٠‏ ثم يتلفت حوله » ويلتف على ذاته » عند 
ares thal‏ انى عائدا إلى فة مله الاوك gall sane‏ كات الك بين تفاط 
خا يقن تج فا أو واا GARG gl‏ وكاتها Lil phen SLT‏ أو اة 
متتابعة فى تاريخ تكويني . وحتى فى النصوص الاستطرادية التي استخدمناها - لدى 
توان أل تة ا فو اى فان paw‏ العركات الكو ين الوت العو Aas‏ 
الالتفات التي يتحول فيها الهروب إلى عودة أو بالعكس » توجد بصورة متزامنة على 
مستويات المعنى المتضاقرة تضافراً Logan‏ لدرجة عدم إمكان تجزكتها cna.‏ يتحدت 
وول لل ل الخال ee pee‏ د الها عدو أ عن ا 
«تاليف الطيف» فإن لغته تحدد فى الوقت نفسه الهروب ونقطة الالتفات والعودة وإن 
اا کی ute wee‏ فى يكل :مده UN‏ عا meee‏ هذا حر 
الوضنوع لى Gil‏ استكدمنا نصوصاً عدعرية Yay‏ من التضتوص الاستطرانية ٠‏ ويستتيع 
ذلك أن من الا التفكين بقاري الات على انه درن تاقري orci ck gee‏ ]لق 
ay Eile‏ ف هذه الدركة لسك ني تارف والتاريع ن خالا ` 

فى ما يتعلق بخصوصية الأدب (أى كونه كياناً موجوداً يتعرض للوصف 
التاريخى) يوجد الأدب » وفى الوقت نفسه » بصورتى Lad‏ وحقيقة : فهو يغرر بوجوده 
ويخضع له معاً . والتاريخ خ الوضعاني Positivistic‏ الذى لا یری في الأدب إلا ما ليس 
هو (كواقعة موضوعية » أو نفس تجريبية » أو اتصال يتعالى بالنص الأدبى Las‏ 
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هو بالضرورة غير مناسب . ويصح م الشيء نفسه عن مناهج الأدب التى تسلّم 
بخصوصيته gl)‏ ما يسميه الينيويون الفرنسيون « ate‏ للشكلانيين الروس » بأدبية 
الأدب) . ولو اطمأن الأدب إلى تعريفه لذاته » لجاز أن يدرس وفقاً لمناهج علمية أكثر 
مما هى تاريخية . لكننا ملزمون بالاكتفاء بالتاريخ حين لا تصح هذه الحالة » وحين 
يضع هذا الكيان باستمرار وضعه الانطولوجى موضوع السؤال . ويفترض الهدف 
البتيوى من علم الأشكال الأدبية هذا الثبات » فيعامل الأدب وكأن الحركة المتقلبة 
للتعريف الذاتى المجهض ليست جزءاً مكوناً من لغته . ولذلك تتخطى الشكلانية البنيوية 
على تخو م > مكوّن الأدب الضرورىء الذى لا تشكل كلمة «حداثة» تسمية رديئة له ‘ 
برغم إيحاءاتها الايديولوجية والجدالية . وأنه لمن المفارقة الكاشفة » ونحن نؤكد 
مرة أخرى أن كل ما يمس الأدب يتحول مباشرة إلى علبة باندورا Pandords‏ 
box‏ « إن المنهج النقدى الذى ينكر الحداثة الأدبية قد يبدى - وربما يكون من بعض 
النواحى - أكثر الحركات النقدية حداثة . 

هل chee‏ أن نفكر بتاريخ أدب لا يبتر أوصال الأدب بوضعنا على نحو مضلل 
فيه وخارجه » ويستطيع أن يحتفظ دائماً بالارتياب الأدبى aporia‏ « ويفسر فى الوقت 
ف RE Ae |e Cre per‏ الأذن عن سمه »وده بدقة كين | ca‏ 
Lica all tally aga)‏ الال اد مظنا معلل التاريفية ؟ من الراشيي 
أن هذا التصور يعنى مراجعة فكرنا عن التاريخ ‏ ويالتالى فكرتنا عن الزمان التى تقوم 
عليها فكرة التاريخ . سيعنى » مثلاً » التخلى عن التصور المفترض سلفاً عن التاريخ 
بوصفه عملية توليدية » كالذى وجدناه فى نص نيتشه - Gly‏ يكن هذا النص قد بدأ 
بالكووة عليه ages‏ القادية نة اها زمانياً يشبه البنية الأبوية التي يكون فيها 
gal‏ دل شاف dy‏ فى yada Ul‏ غير مباشرة جیا Sold‏ بون لتكزار 
العملية التوليدية نفسها . والعلاقة بين الحقيقة والخطا التي تطغى على الأدب ا 
تمثيلها تكوينياً « مادامت الحقيقة والخطأ يوجدان وجوداً متزامناً » ويحولان دون 
تفضيل أحدهما على الآخر . قد تبدى الحاجة إلى مراجعة أسس تاريخ الأدب أشبه 
بتعهد واسع ميئوس منه : إذ تبدى المهمة أكثر إقلاقاً لو ارتضينا أن يكون تاريخ الأدب 
تموذجاً بديلاً للتاريخ على العموم « مادام الإنسان نفسه » OLE‏ شأن الأدب » يمكن أن 
das‏ بوضفة كياناً قابلاً اوضع طراز وجؤده موضع السؤال . وقد يكن السؤال أقل 
ضخامة مما يبدو فى الوهلة الأولى . وكل التوجيهات التي صغناها صوى لتاريخ الأدب 


189 


مأخوذة إجمالاً . مأخذ التسليم حين ننهمك بالمهمة الأكثر تواضعاً بكثير فى قراءة 
النص الأدبى وفهمه . ولكى نكون مؤرخي أدب جيدين لابد أن نتذكر أن ما eel‏ 
GY) fol‏ فى العنادة + لا نكاد يزحيط Le hye QML‏ نشمنية بالتقويل الأدبى = 
gana ctl,‏ وين العا فقيل ددهو في ei GARGS‏ الأ ولو نظا إهدة 
الفكرة إلى ما وراء الأدب » لنبين أن أسس المعرفة التاريخية ليست وقائع تجريبية » بل 
موه و ب خت paella en‏ الو اورا 
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الحداثة 


يستدعى عنوان مقالتى والمنهج الذي سأتبعه فيها بعض التوضيح الأولى » قبل أن 
أنصرف إلى التقنيات الفنية فى التفسير focal!‏ . وفى هذه الورقة لست معنياً يتحديد 
السمات الوصفية فى الشعر المعاصر » بل بمشكلة الحداثة الأدبية بشكل عام . 
ولاتستخدم LS‏ «حداثة» » بمعنى pile}‏ سيط + يوضفها رادقا قريياً ل وجديد» gl‏ 
«معاصر» مع إضافة توكيد إيجابي أو سلبى للقيمة . فهى تحدّد على نحو عام جداً ‘ 
الاحتمال الإشكالي لوجود الأدب كله فى الحاضر » وكونه oi ee‏ دقوأ من جاذل pag‏ 
نطو تدع الاكتتزاك doe‏ باكسناسة بالحاضين الزماتى. (Sar elt.‏ نظرناً طرح سوال 
الخدت عن ای Gul‏ فى cond col‏ »«سواء اکان معاصرا WH‏ آم Ss gl‏ أما من جيه 
التطبيق فلابدٌ من وضع هذا السؤال وضعاً أكثر تداولياً من خلال وجهة نظر تسلّم 
بوجود منظور معاصر › وتفضل الأدب الجديد على الأدب القديم . وهذه الضرورة 
متأصلة » فى حالة استواء الأضداد في مصطلح «الحداثة» الذى هو نفسه تداولى 
ووصفى من Gali‏ » ومفهومى ومعيارى من Gal‏ أخرى . وفى الاستعمال الشائع 
للكلمة ترجّح التضمينات التداولية عادة على الاحتمالات النظرية التي تبقى بغير ما 
استكشاف . ويحاول توكيدى هنا أن يعيد التوازن إليهما إلى حد ما : ومن هنا يأتى 
التوكيد ple‏ المقولاث والأيفاد' الأدبية الى تؤجد نشكل مسخقل عن الاحتمالات 
التاريخيةء فالامتياز الرئيسى إنما يأتي من كون الأمثلة يتم اختيارها مما يسمى الأدب 
والنقد الحديث . مع ذلك يمكن نقل النتائج التى سنحصل عليها » مع بعض التعديلات 
الطفيفة » إلى حقب تاريخية أخرى ويصح استعمالها متى ما أو حيثما يرد أدب من 
هذا النوع . 

فما يفترض إمكان وجوده زماناً - وهو مجرد افتراض « مادام الفهم والتنظير 
للأمظة التي يتم اختيارها على أسس تداولية يلتمس العذر للسؤال » ويؤجل طرح 
القضية - Say‏ تسويفه لمزيد من السهولة « بمصطلحات جغرافية ومكانية . وستكون 
أمثلتى مأخوذة من الأديين الفرنسى والألمانى فى الدرجة الأولى . وتتجه الجوانب 
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الجدالية فى النقاش us‏ اتجاه يطغى على مجموعة صغيرة نسبياً من الدارسين 
الألمان » مجموعة تمثيلية » وإن لم تكن هى الغالبة على النقد فى القارة الأوربية . ولكن 
لا ينبغي أن يكون من الصعب العثور على نصوص مكافئة ومواقف نقدية ممائلة فى 
Gall‏ الإنذلئوق والأشريكق ٠‏ أى أن الطريق فض pla‏ من خلال فرنسا Lally‏ 
سمح لنا أن تنظر تظرة AS]‏ وضوحاً للمشهد اللحلى, حر As GA oN ol jal‏ 
ويمكن التوسع الطبيعى للمقال فى هذا الاتجاه . 

وإذا فهمت الحداثة على أنها موضوعة عامة ونظرية أكثر مما هى موضوعة 
EAE‏ ى م Yl LEA‏ تحب أن كفا هل مما as‏ علق اوي امون 
الغنائى » Lee‏ يجب أن تعامل عليه عند مناقشة النثر السردى » مثلاً » أو الدراما . هل 
يمكن توسيع التمييز الواقع بين النثر والشعر والدراما » على نحو وثيق الصلة » حتى 
يطال الحداثة » وهى فكرة غير محددة » أصلاً » بأى نوع معين ؟ . هل يمكن أن نجد 
شيئاً بخصوص طبيعة الحداثة بربطها بالشعر الغنائى مما لا نجده حين نهتم 
بالروايات والمسرحيات ؟ هنا مرة أخرى ينبغى أن يتم اختيار نقطة البداية لأسباب 
نفعية أكثر مما هى أسباب نظرية على أمل أن تتلقى النفعية تأكيدها النظرى . 
ومن الحقائق الراسخة فى النقد المعاصر , أن سؤال الحداثة يطرح على نحو مختلف 
فى ما يخص الشعر الغنائى عنه فى النثر . إن المفاهيم الأجناسية تبدى حساسة إلى 
حد ما لفكرة الحداثة » ومن هنا تقترح تمييزاً ممكناً بينها من خلال أبنيتها الزمانية » 
مادامت الحداثة » فى جوهرها » فكرة زمانية . مع ذلك فإن الرابطة بين الحداثة 
والأجناس الأساسية مازالت بعيدة عن الاتضاح “فسن اك GG‏ ر 
إلى الشعر الغنائى لا بوصفه شكلاً مستحدثاً Uae‏ بوصفه شكلاً لغوياً قديماً وتلقائياً › 
في مقابلة صريحة مع الأشكال التأملية ASV!‏ وعياً بالذات من أشكال الخطاب الأدبى 
فى النثر . 

وقي تاملات القرن الثامن phe‏ عن أصبول اللغة + أى القول | ن لغة الشعر أقدم 
اللغات البائدة « كانت لغة النثر المعاصرة أو الحديثة شيئاً عادياً مشتركا . 


واداما AAS‏ ققد كان فيكو IG oe hs‏ 
سبقية الشعر على النثر « فى الغالب بتأكيد قيمة يبدو أنه يؤول فقدان التلقائية على أنه 
انحطاط - برغم أن هذا الجانب من فطرية القرن الثامن عشر Jat‏ ضيق Gil‏ وواحدية 
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عند هؤلاء المؤلفين مما هى عند شراحهم ومؤوليهم المتأخرين إلى حد كبير . ومهما كان 
الأمر ‏ ويصرف النظر عن أحكام القيمة » يبقى تعريف الشعر بوصفه اللغة الأولى 
يضفى عليه خاصية بائدة قديمة » تتناقض مع الحديث » فى حين ستكون لغة النثر 
المتروية الباردة العقلية » التى لا تستطيع إلا أن تقلد أو تمثل الدافع الأصلى » إذا لم 
تتجاهله كلية » اللغة الحقيقية للحداثة . ويظهر الافتراض نفسه خلال القرن الثامن 
عشر بإحلال الموسيقى محل الشعر ومعارضتها الغة أو الأدب بوصفهما معادلين للنثر . 
ويشيع هذا الافتراض » كما هو معروف » فى الجماليات ما قبل الرمزية » التي تتمثل 
لدی GES‏ مثل «قاليرى» أو «بروست» وإن تكن هنا فی سياق ساخر لم يتصف بصفات 
الأول als‏ :وطن إلى الموسيقى كفا تقول بروسك yeaa‏ «اتضنالاً Ling)‏ 
مومّداً » فى ما قبل التحليل» « «احتمالاً يبقى بلا خاتمة e Lisl LiL! oY.‏ 
طرق اشر be‏ اللغة اللكتوية أقالتطيوفة:(') .فى هذا التتوق إلى الفطيزنة 
nostalgic primitivism‏ - الذى يزيل بروست ECE‏ مما يشترك به - 
تتعارض موسيقى الشعر مع عقلانية النثر » كما يتعارض القديم مع الحديث . ومن 
خلال هذا المنظور . سيكون من العبث أن نتحدث عن حداثة الشعر الغنائى مادامت 
العثاتية بالضيط > تقيض Bisel‏ 

مع ذلك فقد انطوى المشروع الاجتماعى للحداثة » فى القرن العشرين » الذي 
عرف بوصفه طليعياً » وبصورة طاغية » على شعراء أكثر مما انطوى على ناثرين . ولم 
تسبغ أكثر الحركات الأدبية تطرفاً فى الحداثة » أعنى السريالية والتعبيرية » أية قيمة 
مضافة للنثر على الشعر » أو الدرامي والسردى على الغنائي . وريما اختلف هذا 
الاتجاه فى الماضى القريب . إذ يتحدث المرء فى الأدب الفرنسى المعاصر , عن الرواية 
الجديدة » لكنه لا يتحدث عن الشعر الجديد . ويعنى «النقد الجديد» البنيوى الفرنسي 
بالنشر السردى أكثر بكثير مما يعنى بالشعر » بل أنه يبررٌ أحياناً هذا الإيثار بالقول 
نالات مضادة للشعن , عدن أن هده الظاهرة مكلية الى eos‏ وتمكل ود فكل لى 
الاتجاه التقليدى فى النقد الفرنسى الذى يميل إلى إيثار الشعر » وريما الابتهاج به 
Liat‏ « امات الطفل الذى Tends plans‏ جديدة aly.‏ يكن GLE‏ أن هنا ل وسال 
نقدية صالحة لتحليل النثر بالأمر الجديد لدى النقاد الإنجليز والأمريكان الذين ربما 
أيقظت فيهم الدراسات الفرنسية للأنماط السردية إحساساً أكثر رزانة يما هو معروف 
سلفاً deja vu‏ . أما فى ألمانيا » ويين النقاد الذين لا يختلفون أيديولوجياً عن المدارس 
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الفرنسية المعاصرة » فيبقى الشعر الغنائى الموضوع المفضل لبحث تعريف الحداثة . 
aS‏ مكررن ال الحديدة فى فورم «الشعر اتخ lsat‏ عقي 
مسلّم يها أن «الشعر الغنائي اختير نموذجاً للارتقاء إلى أدب حديث ٠‏ لآن القطيعة في 
الأشكال: الأدبية تحداقت فى وقت ميكل ٠‏ وتكن GRO‏ على اح وجدافى هذا الخ 
اکن کی اهنا اذى + وشن لمن الک Sealy‏ + بعد مزال BULA‏ داشر 
الغنائى ual‏ السبل للاقتزاب: من Gi‏ الحداتة الآدبية بشكل ale‏ . وبالفاظ تاريئفية 
Calls‏ يكن ف :هذا الرقف مال اكا + إذ يستهيل أن Guts dunn‏ رشق الس 
عن الأب الحدية دون اعا اة بان ايلاتي > ويد من الو علي day‏ 
من أهم الكتابات النظرية عن الحداثة فى المقالات التى تهتم بالشعر . ويرغم ذلك فإن 
التوتر الذى ينشا بين الشعر والنثر » منظوراً إليهما من منظور الحداثة » ليس بالأمر 
الخالى من الدلألة : أى أن السؤال diel‏ من أن يؤخل إلى ها راء النقظة الى المح 
فى الوصول إليها فى هذا المقال . 1 

حين كان على «ييتس» عام 11571 أن يكتب مقدمة مختاراته من الشعر 
الإنجليزى الحديث » فى نص يكشف آثار الإرهاق أكثر من آثار الإلهام » استغلٌ 
الفرسة اسلا كيرا لإقضاء تفه كن واه و رار بوسطة AS)‏ حداكة مهما 
(ascii‏ ولترجيمز ترنر ودوروثى وولسلى كدعائم لتمثيل الاتجاه الحديث بحق » الذي 
يعد نفسه أبرز ممثليه . ويتضح اعتقاده بصواب ما يراه يكونه خصص لنفسه » فى 
ss) CR ase oe‏ مركن لا حسم ان شكس كن سكناه Sel‏ 
سانتجون غوغارتي « دون أن ينتبه إلى خطورة منافسه . والتبرير النظرى الذى يقدمه 
لهذا الادعاء oly‏ لكنه في ضوء التطورات اللاحقة ماكر تماماً . ااا 

فا مقابلة بين الشعر الحديت «الميو» ب وهو شهره الحامن د والشتعن gad‏ الميد 
وغير الحديث تماماً - وهو شعر إليوت وياوند فى الأساس - تتم من خلال معارضة 
بين شعر تمثيلي وشعر لا يمكن أن يكون محاكاتياً. وكان لشعر المحاكاة مرآة لشعاره, 
ترتبط ارتباطاً متناقضاً إلى حد ما ب «ستندال» » برغم وضوح الإحالة إلى كاتب نثرء 
وإن الهجوم يشن على العنصر النثرى فى انضباط إليوت وتهويم باوند . وهذا 
شعريعتمد على عالم خارجى » بصرف النظر Lee‏ إذا كان النظر إلى هذا العالم يتم 
من خلال خط کفافی موضوعى دقيق sie‏ جريان لا شكل له . ولا يقل عن ذلك صعوية 
تحديد سمات النوع الآخر من الشعر » الذى يفترض أن يكون «فيض الروح ... 
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الخارج دائماً عن متناول معرفتنا » وبرغم أنه دائمأ خفى ... فهو المصدر الوحيد للألم 
والذهول والشر» . ورمزه » كما نعرف جميعاً من «ابرامز» » إن لم نعرف من ييتس 
Sagal‏ “هو Sal Nese aoe Call‏ القند فى canal‏ خلال الو 
الرمزى فى عنوان كتابه إلى النظرية الأدبية الرومانسية, مضل قليلاً ؛ لا من خلال 
الشغرية الرومانسية + بل من منظوويها بقشبدة يتفن سه قى كان ابرامق + 
يصن Local‏ رمز للذات الستقلة القائمة يدانه 4 والذاتية الإبداعية ngs SN‏ تقينياً 
بوشك الوقوع فى النظرية الرومانسية « بوصفها عالماً أصغر مماثلاً لعالم الطبيعة 
الأكبر . وضوء ذلك المصباح هو المعرفة الذاتية للوعى » أى أنه استعارة يتم استبطانها 
من رذية كبو النهان ..قالزاة Gell,‏ كلامعا رميران ong al‏ مهيا كان Lage‏ 
وتعارضهما لاحقاً .. غير أن مصباح بيتس ليس مصباح الذات » بل مصباح ما يسميه 
apes‏ ولات و روع كسا تدرف فن رة متا هنا زر pail‏ تفص bi.‏ 
حال » إلى alle‏ الضوء الطبيعي أو الاصطناعى (أى الممّثل أو المحاكى) ‏ بل إلى عالم 
النوم والظلمة « وهى لا تسكن فى طبيعة واقعية أو مصورة » بل فى نمط من الحكمة 
يظل مخفياً في الكتب . وتشبه الروح الذات من حيث هي خاصة وداخلية » ومن خلال 
الذات فقط (وليس من خلال الطبيعة) يمكن للمرء أن يجد المدخل إليها . لكن على المرء 
أن تتفل غير الذات وإلى ها وراء الذات gel ٠‏ أن all‏ الحذيث نحق > هو الشتعر الذى 
يصير واعياً بالصراع المتواصل الذي يقابل الذات « ويظل ملتزماً فى عالم الضوء 
الواقعى « والتمشيل والحياة » بما يسميه ييتس الروح . وإذا ترجمنا ذلك إلى 
مصطلحات الأداء الشعرى » فإنه يعني أن الشعر الحديث يستخدم تخييلاً » هو رمز 
وأمثولة Les‏ « ويمثلٌ الأشياء فى الطبيعة » ولكنه يستمد وجوده فى الحقيقة من المصادر 
الأدبية'الخالمية:: ويشبع التوتر بين هنين الفتربية من اللغة استغلالية الذات«موضتع 
السؤال أيضاً . فقد وصف ييتس الشغر الحديث بأنه التعبير الواعى عن الصراع بين 
وظيفة اللغة كتمثيل وبين اللغة كفعل لذات مستقلة . 

لقد كشن يعض موز خي الدب الذين تاولا aS‏ اسفن الحدية بطريقة اقل 
شخصية بالضرورةء عن الشعر الغنائى الحديث بالفاظ مشابهة جداً. فهوغى فردريك › 
وهو واحد من آخر ممثلى المجموعة البارزة من الدارسين الرومانسيين من أصل ألماني 
التی تضم فوسلرء وكريتوسء واورباخ» وليوسبتزرء اختبر قدراً كبيراً من التأثير فى كتابه 
الوجيز «بنية الشعر الغنائى الحديث». ويستخدم فردريك النمط التاريخى التقليدى , 
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الحاضر أيضاً في GUS‏ مارسيل ريمون «من بودلير إلى السريالية» » جاعلاً من الشعر 
الفرنسى فى القرن التاسع عشر ولا سيّما بودلير نقطة بداية للحركة التي انتشرت فى 
كامل الشعر الغنائي الغربي أو ا إذا Gy Chas‏ التصترصن ا 
جيداً » يتمثل فى الصعوية والقموض الخاصَين بالشعر الحديث « الصعوبة التى لا تنفك 
عل Uh ill‏ الشفافقة فى مرا بيسن de eg‏ و حا هذا pall‏ من العموضي ف 
الشعر الحديث على وجه خاص - التى يستكشفها فردريك إلى حد ما - تكمن عنده 
LS‏ هد ayia‏ + فى التخلى عق الوظيفة GUL‏ فى الت توازى hadi‏ الاحغباس 
بالذاتية . فنكران الواقع التمثيلى Entrealisierung‏ والتخلى عن الذات Entperson-‏ 
lichung‏ يمشيان hy‏ بيد : «مع بودلير » يبدأ فقدان الذات فى الغنائية الحديثة فى 
ا ن لا ركو Gall equal aa‏ تعس ] عن الراكة :نين العدل ران 
التحروين» الك دالت dla‏ الزوماسيوة Pts aa) Lac‏ من الور الفاق 
القديم « تحقيقها»() . وعند بودلير «لم يعد التصوير المشالى » كما قى عالم 
الجمال الشاي © شلكى لزخرفة الراقع ابل يعن كران الزات pall.‏ اله 
ويقال هذا بالإشارة إلى رامبى - «لم يعد مهتماً بالقارىء . فهو لا يريد أن يفهم . 
ا من البلرسة ا انات كن التروق :الذي يركو أن يكلق الشوقك من 
الخطر » مجذوياً بحب الخطر » قبل الخطر نفسه ‏ إنها نصوص بلا ذات ٠‏ بلا «أتا» 
relat By‏ تفي من ومن إلى خر Lae ls x Gaeta‏ مشقطة فى Gigs‏ 
الرائى Lettre du Voyant‏ . وبالتالى تتغلب التأثيرات الصوتية على وظيفة التمثيل 

تماماً » نون إحالة إلى أي معنى مهما كان . 
لا يقدّم فردريك الأسباب النظرية التى تعلل لماذا يكون فقدان التمثيل (وقد يكون 
الأدق أن نتحدث عن التساؤل أو استواء الأضداد فى التمثيل) والتخلى عن الذات - 
الد ةد ales‏ على هد ااك وک لا من ذلك تفسيرا ارقا 
زائفاً يكاد يكون عديم الصلة لهذا الاتجاه يوصفه مجرد هروب من الواقع الذى ما برح 
ally‏ ويا كد oath Chast‏ الاش عفدن + يقول وت jo Mates Utils‏ 
والعبث جوانب من لا - واقع يريد أن ينفذ إليه بودلير وأتباعه ‏ لكي يتجنبوا واقعاً 
يزداد ضيقاً» . إن الاستشعار النقدى بالمرضيّة والتحلل واضح . وإمكان قراءة كتاب 
cay‏ اتهاماً الشعر الحديث - وهي قضية لم يتطرق لها المؤلف بذكر في أي 
- ليس بالأمر الغريب بالتاكيد عن النجاح الشعبى الجيد الذي حظى به الكتاب . 
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وهنا مرة أخرى يستحسن من أجل الوضوح أن نضع حكم القيمة بين قوسين مؤقتاً . 
فخلفية فردريك التاريخانية » مهما كانت غير ناضجة » واقتراحه أن يتبع تطور الأدب 
الخدم خط هو جزء من نمط تاريخي أوسع » يسمحان له أن يعطى لمقالته تماسكاً 
LG‏ كرا :.وتريط الشليملة التكويضة انكر عمل dig‏ مل Abele‏ 

مالارميه ورامبى وقالیری وتظائرهم فی الآداب الأوربية الأخرى . وتنتشر السلسلة في 
كلا الإتجاهين» GY‏ فردريك يجد أسلافاً للنزوع الحديث بقدر رجوعه إلى روسو وديدرو, 
ويجعل من الرومانسية رابطة في السلسلة نفسها . ولذلك يبدى الشعر الرمزى وما بعد 
الرمزى صورة متأخرة AST‏ وعياً بالذات يشكلان متصلاً تاريخياً تجرى فيه 
التمايزات على أساس الدرجة فقط » وليس النوع أى لاعتبارات خارجية سواء أكانت 
أخلاقية sie‏ نفسية أو اجتماعية » أو محض شكلية . وهنا وجهة نظر مماثلة يقدمها 
م. ه. ابرامز , مثلاً فى بلادنا « فى ورقة بعنوان «كوليردج « ويودلير وشعرية الحداثة» 
نشرت عام VANE‏ 

وهذا المخطط van‏ لإحساسنا fa‏ ا التاريخى إلى درجة أنه نادراً ما 
تعرّض للتحدى » حتى بالنسبة إلى أولئك الذين لا يتفقون البتة مع نتائجه الأيديولوجية 
الضمنية . ونحن نجد » على سبيل المثال . مجموعة أحدث من الدارسين الألمان الذين 
سيكون تقييمهم للحداثة مناهضاً بقوة لما Call ch‏ فردريك « ولكنهم يلتزمون تماماً 
بالمخطط التاریخی نفسه . فقد صقل هانز روبرت ياوس وزملاؤه على نحو واضح 
تشخيص الغموض الذى جعله فردريك مركز تحليله. وتأثر فهمهم لأدب القرون الوسطى 
والباروك - الذى اختاره فردريك كنموذج للمقارنة حين كان يكتب عن الشعر الغنائى 
الحديث - بنوع من إعادة التأويلات الأساسية التى أتاحت لناقد مثل «ولتر بنيامين» أن 
يتحدث عن أدب القرن السادس عشر وعن بودلير بالفاظ مشابهة جداً » سمحت لهم 
بان يصفوا نكران الواقع والتخلى عن الذات عند فردريك بانضباط أسلوبى جديد . 
ومصطلح الأمثولة allegory‏ التقليدى الذى ساعد بنيامين » أكثر من col‏ شخص سواه 
في LALLY‏ فى Goes ll Gule!‏ من تساه الكاملة LES‏ ما diglostious‏ لوف 
Aa‏ اشر اللغة التى لا يمكن تطويعها على أساس علاقة الذات - الموضوع 
الاخوذة من جاريب الإدراك الحسى » gh‏ من نظريات الخيال المأخوذة من الإدراك 
الحسى » وقد اقترح بنيامين » فى مقال متأخر , أن تكون «شدة التعالق بين العنصر 
الحسى والعنصر Megs Sall‏ الاهتمام الرئيسي عند مؤول الشعر . ويشير هذا أن 
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التطابق المفترض بين المعنى والموضوع قد وضع موضع السؤال . ومن هنا فصاعداً » 
صار حضور ی موضوع خارجی شیئاً زائداً ' وفى مقالة مهمة نشرت عام ١57٠‏ 
يحدد ه. رد ياوس صقات الأسلوب الأمثولى dines: allegonical‏ «جمالاً عقيماً» بأنه 
غياب أية إحالة إلى واقع خارجى يمكن أن تقوم عليه الإشارة اللغوية . وصار «اختفاء 
الموضوع» الثيمة الأساسية . لقد صار ينظر الآن إلى التطور كعملية تاريخية يمكن 
تعيين OL)‏ حدوثها بدقة : وفى ميدان الشعر الغنائى لا يزال ينظر إلى بودلير بوصفه 
من ال الأسلوب plied‏ الحديث . والنمط التاريخى عند فردريك مازال (ere‏ ‘ 
وإن يكن الآن قائماً على اعتبارات لغوية ويلاغية أكثر مما ga‏ قائم على اعتبارات 
اجتماعية زائدة . ويحاول أحد تلاميذ ياوس , وهو «كارلهاينز شتيرله» أن Bigs‏ هذا 
المخطط بقراءة متتابعة لثلاث قصائد لكل من نرقال » ومالارميه » وراميو » موضحاً 
العملية التدريجية فى تغييب الواقع جدلياً فى هذه النصوص الثلاثة*) . 

ويمكن أن تفيدنا قراءة شتيرله المفصلة لسونيتة متأخرة وصعبة كتبها مالارميه 
كنموذج لمناقشة الأفكار المتداولة Idées regues‏ التى ماتزال تشترك بها هذه 
egal‏ من الذا رهاق هع a ob ja‏ فلن jal‏ السساسية حميما نا فة التكسن: 
فتاويله eer‏ قيرلين» Tombeau de Verlaine‏ — التي ريما كانت آخر نصوص 
مالارميه زمانياً » وإن لم تكن آخرها أسلوبياً - باتباعها مصطلحات بنيامين Js.‏ 
بوعى غموض القصيدة ومقاومة ألفاظها الشعرية للاستسلام إلى gine‏ ر أو 
مجموعة من المعاني » مثل التداخل بين العناصر الفكرية والحسية . ويصل شتيرله إلى 
نتيجة مفادها الغياب التام لبعض العناصر الحسية على الأقل فى بعض أبيات 
Glas di. Sian‏ التشهدة بخ تعد كي واقي — gay‏ القيو — اة 
السوداء المغضبة التي تدحرجها ريح الشمال . ٠‏ 


La noir roc courroucé que la bise le roule. 


غير أن هذا الموضوع الحقيقى » طبقاً لما يراه شتيرله «مباشرة تعلو به إلى لا - 
واقع حركة لا يمكن تمشيلها» . كما أن المقطع الثاني Yo‏ يمكن أن يحيل إلى واقع 
خارجی» . وبرغم أن شعر مالارميه » أكثر من أي شعر آخر (بما فى ذلك شعر بودلير 
ونرشال) يستخدم الموضوعات أكثر من المشاعر الذاتية والعواطف الداخلية » فإن هذه 
العودة الواضحة إلى ا موضوعات ويمناى غن تصعيدها لإحساسنا بالواقع + وباللغة 
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التى تمثل الموضوع تمثيلاً كافياً > هى فى الحقيقة ستراتيجيا ماكرة وناجحة لتحقيق 
اللاواقع الكامل . إن منطق العلاقات التي توجد بين مختلف الموضوعات فى القصيدة 
agi‏ على gull‏ متطق الطبيعة gi‏ التمثيل بل le‏ منطق فكرئ of‏ آمثولى خالمن 
يفضي يه الغا عن ويه من yuk‏ اعفان ti)‏ للأحدات الطنيعية + يكن :شتيرله > 
مشيراً إلى الفعل الدرامى الذى يقع بين مختلف «الأشياء» التى تظهر فيه : «لايمكن 
تمقل موقم Still‏ تاقاط Maly dean‏ تيلا لا الموضوع Use‏ ما 'يجعله غير واقفى: 
فهذا إذن عند تسيو اسو . ويستوقف المرء لا امتثالية nonrepresentability‏ 
ها 'تفقرضن اتكشافه : أى استدارة الحجر وتدحرجة ذاتياً ... أما قى الأمثولة التقليدية 
فكانت وظيفة الصورة Seal‏ أن تجعل المعنى يبرن بحيوية أكثر . وكان الإحساس 
الأمثولى بوصفه تمثيلاً مجسداً » يتطلب إيضاحاً جديداً . أما عند مالارميه فإن 
الصعورة العسدة لاي الو ره اوفك ly‏ نغ الامكان افنتكال الوهدة gill‏ 
على مستوى الموضوع . وإن هذه الكوكبة غير الواقعية بالضبط هى المقصودة بوصفها 
نتاج الفعالية «الشعرية» . ١‏ 

تعد ستراتيجيا مالارميه هذه تطوراً يؤدى إلى ما وراء بودلير الذى ماتزال 
الأمثولة GS a ual Diya ll‏ حول دات وتتعرض للحت نفسيا Bhan GAS:‏ مالازميه 
من لا شخصية أدائه الأمثولى الرمزى (اللاتمثيلى) المتحررٌ تماماً من الذات . وتتبع 
Lig laa‏ الفازيكية من بود لر إلى عالارمية سركة تكوينية من التخلى عق الأمقولة 
الرمزية والتخلى عن الشخصية . ٤‏ 

كان LY‏ من إيجاد اختبار لهذه النظرية فى نوعية العمل التفسيرى الذى يقوم به 
مريده . وبالعودة إلى النص يمكننا أن نكتفى بكلمة مفتاحية أو كلمتين تؤديان دورا 
Lege‏ فى مجادلة شتيرله . الأولى كلمة (صخرة) فى البيت الأول : 

الصخرة السوداء المغضبة التي تدحرجها ريح الشمال 


La noir roc courroucé que la bise le roule. 


يرى شتيرله أن حركة هذه الصخرة التي تدحرجها ريح الشمال الباردة لابد أن 
كن دفي اال قز ما واء LS. all‏ تعر من المتاسية الفط التي كته خن 
أجلها القصيدة » والتي يشف عنها الفا غا Gad‏ من قطنا الرقاء ا 
التي كتبها مالارميه عن بو » وغويته » ويودلير » فإن هذه الصخرة تمثل بحق نصب قبر 
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قرلين الذى تجمع حوله مجموعة من الكتاب للاحتفاء بذكرى وفاته الأولى . وفكرة 
إمكان تحريك هذا الحجر بقوة الريح المجردة » ثم إمكان إيقافه si)‏ محاولة إيقافه) 
باستخدم اليدين «اللتين لن تتوقفا » ولا بالأيدى الورعة /التى تتلمس تشايهها مع 
الآلام الإنسانية» هى فكرة عبثية بحق من وجهة نظر تمثيلية . وإنها لعبثية أيضا تاك 
العا GLAS‏ الزائفة peat gill‏ ين ed lad‏ معو cya‏ (نظمي (Tater‏ وين 
تجريد (تشابه (la ressemblance‏ وقد نزعت Tela‏ الؤاقعية أكثر « لأن التشابه 
من جهته يقوم مع شىء عام ومجرد : (تشابهها مع الآلام الإنسانية) . ولا يفترض بنا 
أن نتلمس حجرأ » بل ما يشبه الحجر وهو يتمايل بدفع الريح له » وكأن له عاطفة 
إنسانية . ويبدو أن لدى شتيرله ما يريد قوله حين يصف هذا الموقف الدرامى بأنه 
يتخطى حدود التمثيل . 

ولكن JILL‏ نحصر دلالة الصخرة (roc)‏ يمعنى واحد فقط ؟ بابتعادنا عن القراءة 
الحرفية » يمكننا أن نفكر بالصخرة تفكيراً شعارياً خالصاً باعتبارها الصخرة التي 
انزاحت بمعجزة عن قبر الفادى « والتي تسمح بتحول المسيح من جسد أرضى إلى 
شد سنا :ولايد أن كزع مق مده الفشرة joes‏ وريج ال اران دول 
ف مكل هذه ا ا من خف :دل أن طرف القصكدة قوط وة الدفة jail‏ 
الفارغ» ‏ (بتعبير ييتس) الذى أكرم روح أعمال فيرلين , لا بقاياه الأرضية . وقد رأى 
شیرلین نفسه فى عمل يعده مالارميه أهم أعماله") » وهو «الحكماء» . مصيره تقليداً 
لمصير المسيح » تطرى عند موته فضيلة الافتداء بالمعاناة أمام الخطاء التائب . وفى 
نصوص مالارميه النثرية القصيرة عن قيرلين » يحس المرء بسخطه من تدين الشاعر 
الستطدى : ذلك الشاعر الذى كرك cecal‏ نانسا واحتفن لكيه قى Glas‏ متشردا 
عربيداً » ثم يصير مصيره بين ليلة وضحها درساً فى الافتداء المسيحى . وإعادة 
التأهيل العاطفية لفيرلين كمسيحى » الملمح Yall‏ فى الاحالة إلى معجزة ا معراج » التى 
ت ر أطى ا اا اق فاا داشرا cai tetas‏ 
عن الخلود الشعرى . فالحركة الواقعية للعمل » UG‏ فى مصيره المستقبلى وفهمه 
المتحميم ‏ ان فة راء هذه لري تة هذه الفكرة هم الفكرة اة 
التقليدية عن الموت افتداءً ‏ وهى الموضوعة التى تتكرر باستمرار فى قصائد الأضرحة, 
كنا gaa‏ من lates‏ مار هة ل تكن ونا ند الف اخ thrall sta‏ 106 
بوصفها تلميحاً للكتاب(') . 
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ما يعنينا فى هذا الموضوع أن كلمة (صخرة) يمكن أن تكون لها معان متعددة . 
وف داخل هذه المنظومة من المعاني » يمكن أن نتوقع اشتغال منطق تمثيلى مختلف , 
أى Lil‏ لا نستطيع أن نتوقع ورود تماسك طبيعى فى السنياق الكتابى للأحداث 
Pe‏ خرن أن هناك قرا ءانةوسطية أخري كاكرف Deere‏ 
والشكرة الرعزية کرت pall‏ افق مدن نكري ارا ات cigs‏ رن دک 
شتيرله البتة) يعامل فيرلين « الذى يطلق عليه (المتشرد) فى القصيدة » كضحية للبرد 
والعزلة والبؤس!(١١).‏ وعلى ees‏ کر تشير الصخرة إلى فيرلين dead‏ الذى يبدو 
شكله المظلم الضخم » مثل «صخرة سوداء» دون إجهاد كبير للبصر . ويوحي الشيء 
الأسود الذى تدفعه الريح الباردة فى شهر كانون الثاني بمعنى آخر (ee)‏ > معنى 
الف ان 2 فف atlas‏ هالازميه ف لك SU) Ball‏ لر قسن ورم رة 
الک tang‏ سف رمؤي انق مورا ماز «وستدكل قن الاعلن ف الآدرات 
الزمؤية Basie UY‏ ~ مادام سالازمية يسعى SLAY‏ خان الرمرى هن كل تشن ۲ 
مهما كان وجيزاً . وتعاود صورة الغيمة الخفية » فى هذه السونيتة ‏ التى أدركها أولا 
قارىء مالارمب الحدسي » ولكن الذكى تيبوديه فى تعليق له على القصيدة يذكره 
شتيرله"' » فتظهر في المقطع الثاني وتتمّم النظام الرمزى الكوني gill‏ يبدأ بكلمة 
هنا ici)‏ فى البيت الخامس) » على هذه الأرض الرعوية ٠‏ وترتقي عن طريق الغيمة إلى 
أقصى رتب النجم فى البيت السابع : «نجم الغدوات اليانع/الذى تضفى التماعته 
بريقها على,الحشون» lay‏ من Lela‏ مايزال اكان WLS!‏ مذيد من العا 
aad,‏ تصن Ute‏ داشا القزناك الرمزية at‏ ااال da Stats oe‏ عير 
القن ا ت کت ون حر هيا لكوي قن UGS VAN‏ لرکو لد فی 
av baad‏ يرد ٠‏ ماعلة ن الف كو انا وما Cajal‏ واف اااي 
الرمزية التي يمكن للمرء اكتشافها » زاد اقتراب المرء من روح مالارميه في التلاعب 
المجازي والاستعارى في مفرداته الأخيرة . 1 

ريما تبدى استعارة «الصخرة السوداء» الغيمة متكلفة ومفروضة بصرياً « ولكنها 
ليست بالعبثية بصرياً. ولعملية الصعود التى تأخذنا من الصخرة الحرفيةء إلى فيرلين › 
إلى غيمة » إلى ضريع السيح » فى منحنى ضاعد » من الأرض إلى السماء » يعض 
التماسك التمثيلي الطبيعى . 
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ونتعرف على هذا التماسك بسبب الموضوع الشعرى التقليدى » وهو التحول 
والتناسخ » بالدرجة عينها من احتمال المطابقة مع الطبيعة التى يتوقعها المرء Lala‏ في 
مثل هذه الحالة . فالقصيدة بكاملها هي فى الحقيقة عن عملية التحول والمسخ , 
أى التغير الذى أحدثه الموت فصر ضا gw taal,‏ كنول تعريد ا deal US)‏ 
«كما ya‏ بشكله المجرد » أخيراً تغيره الأبدية» مع إبراز التحول الذى يتضمنه التغير . 
وحين يكتفي شيترله بالمعنى الحرفى الوحيد للصخرة » فإن له الحق فى أن يقول بعدم 
وجود عنصر تمثيلي مؤثر فى النص . لكنه لابد أن يضيع جزءاً aka‏ من Ball‏ 
ويتحقق الامتداد المعقول للمعنى « المتجانس مع أفكار وثيمات مالارميه فى أعماله 
الأخرى فى الفترة نفسها » عن طريق السماح لعملية تحول موضوع واحد إلى عدد من 
المراجع الرمزية الأخرى . ويصرف النظر عن أهمية أو قيمة شعر مالارميه كصياغة 
فلايّد من تفسير التعدد الدلالى فى جميع مراحله » حتى لو ظلت الرسالة الأخيرة مؤمنة 
بكونها مجرد تلاعب بالمعاني التي يُبطل بعضها بعضاً . ولا يدرك عملية التعدد الدلالي 
هذه إلا قارىء يريد أن يبقى مع المنطق الطبيعى للتمثيل - الريح التي تدحرج الغيم , 
معاناة قيرلين الجسدية من البرد - مدة زمينة أطول مما يسمح يه شتيرله › الذى 
Gary‏ أن plas‏ عن Ley!‏ التمفيلية من البداية »نون أن نجرب سض إفتكانات 


القراءة التمثيلية . وشتيرله مصيب تماماً فى المقطع الثانى » حين يؤكد أن الوصول إلى 
ذروة الاستغلاق ل يتم فى الأبيات : 


هذا الحداد الروحى يخمد بمجموعة 
من الطيات الناضجة » الكوكب اليانع للغدوات 
Ici...‏ 
Cet immatériel deuil opprime de maints‏ 
Nubiles plis la’tre mari des lendemains...‏ 
ماذا على الأرض (أو فى السماء بالنسبة إلى هذه القضية) يمكن أن يكون هاتيك 
الطيات البالغة التى تخمد as‏ « أو إذا تابعنا GY > ae else‏ اقتراح مالارميه من 
الناحية النحوية يوحی أن «مجموعة من الطيات البالغة» joa‏ بالتقديم والتأخير الكوكب 
© ولیس يخمد Los. opprime‏ هو إذن هذا الحداد الذى يقمع (eee‏ يتكون من 
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طيات بالغة ؟ كلمة (طية (pll‏ واحدة من الكلمات المفتاحية فى مفردات مالارميه 
اة ون Call‏ يمنت سي البو فى SEEN‏ مقع الائ الان ة الد 
etal ys glen‏ شوترله مضا أن kal‏ هة الائ يقير إلى الكات: لكون 
اة هى اله غي الق ال ر الان الا عن انات الكردة 
الى شا رود منسورة se Lins Puasa‏ يلوخ LS GUSH‏ يتردد صداه فى 
«كوكب الفروات اليانع» » على تحديد هوية النجم بوصفه مشروعاً أزلياً لكتاب کونی 
امل ANE‏ لوقه على حفن لصيف ديا كي تاف ل 
يعلق أنه ایت وعانة كل شیع أنبى :ونا Ha‏ الات وخلو ةه ga‏ انب الشعرى 
الحقيقى الذى ترثه الأجيال اللاحقة . غير أن (ناضج (Nubile‏ ويمنأى عن تداعياتها 
ec‏ (التى يمكق التخمطية يها (Spell aly‏ توخن أا digg‏ انناف 
بنك فتكي ]انا او جنا فى nubere‏ (يتزوج) nubes‏ (غيمة) . وتعبير 
nubile plis‏ (الطيات الناضجة) مجاز بصرى مرسل جرىء أكثر مما هو جميل « كما 
تبرزه التورية الاشتقافية » يرى أن الغيوم طيات من البخار تكاد تزخّ مطرأً . وتمضى 
صورة الغيم الحاضرة أصلاً فى الصخرة إلى أبعد من ذلك فى المقطع الثاني من 
el‏ فة هه القراءة ]القن 9 tis Sb‏ مسال قراغ UES, teas (pil)‏ واس 
الضدين فى إعطاء تعبير [عدة هات نافمية (maints nubile plis‏ الحالتين الظرفية 
والنعتية هو وسيلة نحوية مسيطر Yale‏ تماماً في روح أسلوب مالارميه المتأخر - تتيح 
تجاوز الموضوعة الرئيسية فى القصيدة » أعنى الاختلاف بين نوع زائف من العلى يقيم 
الخلود الشعرى على المصير النموذجى للشاعر منظوراً إليه كشخص (is)‏ حالة قيرلين , 
قربان الخلاص للمذنب المتالم) » وخلود شعرى أصيل يخلو تماماً من أى ظرف 
شخصى . وتكشف تهابير مالارميه النثرية عن قرلين أن هذا واحد من همومه حقا فى 
با كفل هذا EA‏ :ومن ترشع Sl‏ القاصة AAI see nas‏ التسرى عن 
الشخضية :وهاهو Gadd‏ فيرلين الؤاقفى: الآن + نيما cll BUH GLAM S55‏ 
وقد صار جزءاً من الأرض المادية - «إنه مخفى بين العشب ٠‏ فيرلين» - ونأتى بعيداً 
عن كوكبته السماوية التي كان عمله جزءاً منها . وإِن رمز العلى الزائف الذى يحاول أن 
يرتفع من الشخص إلى العمل » ومن فيرلين الأرضيى إلى النص الشعري » هو الغيمة . 
وحداد المعاضرين الذى أخطا «dates!‏ وأحكام الصحافيين المصطتعة ‏ كل ذلك يحول 
دون أن تكشف دلالة العمل الحقيقية عن ذاتها . وفى المنطق التمثيلي للبيت تغطى 
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الغيمة على النجم أو الكوكب وتخفيه عن الأنظار . أما فى الفعل الدرامي الذى تؤديه 
موضوعات رمزية مختلفة » فتنكر مجموعة المعانى المقترنة بالغيوم (صخرةء طيات 
ناضجة) المغالطة النفسية في خلط الذات اللاشخصية للشعر بالذات التجريبية للحياة . 
ولم يشارك شيرلين نفسه فى هذا الاحتجاب بل إن القراءة النقدية الصحيحة لعمله 
تکشف» بالأحرى » أن شعره لم يكن فى الواقع شعر افتداء وتضحية gh‏ علو شخصى . 
وتنطوی قصائد الرتاء ايشا 0 دائماً على تأويل مالارميه gail‏ لأعمال e‏ 
الآخرين » فهو يرى قيرلين « مثلما رأى بيتس ولیم موريس تماماً ٠‏ شاعراً وثنياً ساذجاً 
لم يع Gaal!‏ المئساوي المسيحى بالموت » شاعراً أرضياً رعوياً سعيداً في الأساس , 
المسيحية إلى المصادر الوثنية » ومن المعراج إلى نهر «ستيكس» » وهى توحى بأن 
da‏ نف يجب أت ya ns Se‏ التجرية الت 3 قيرلين فى جهل ساذج . 
ويصور موت قيرلين وتحولاته الشعرية » فى تلون ساخر > تكرار التجرية نفسها الواعى 
لذا الى خد كضن + pel‏ مالارضة نفسة ,وسل كل الكتهراء القن كان قدرلين 
قناعي الوك فين أن القع طق اور نحت اله الانقطا غ ی الذات 

لا تأت هذه الإشارات الوجيزة ae‏ لح تعقيد هذه Sasi ee‏ 
pase‏ ار آن سوقت فيرلين هذه auth‏ ك فى همومها 0 
النصوص الشعرية de Sly‏ للحقبة نفسها ؛ بما فى ذلك قصيدة «رمية نرد» » مع 
إلحاحها على الانتقال الضرورى للموت القريانى من الحياة إلى العمل . ومن المهم 
بال إلى موضوع محاجبتنا أن هذه الثيمات لا يمكن الوصول Leal)‏ إلا إذا قبل 
الطبيعية للغيمة التي تغطى تجماً ؛ عنصر لاغنى عته في تمو الفعل الدرا اه 
فى القصيدة . وصورة العمل الشعرى بوصفه نجماً ؛ تعنى ضمناً أن الفهم الشعرى 
one en‏ ؛ شبيهاً بفعل الرؤية ly‏ يكون أفضل تمثيل له هو استعارة 
تقل alge Jas‏ تياك وى polis‏ 

ويمكن القول إن هذه اللحظة التمة ei eee‏ لشعر مالارميه , وإننا 
OS ee‏ . وحتى فى هذه القصيدة, ومهما Nk‏ التي تت تتيخ التعبس المباشير ٠‏ 
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حاذقة وعميقة » ومهما كانت صادقة فلسفياً فى ذاتها » فهى ليست Ue‏ الوجود الأخيرة 
raison détre‏ للنص » بل مجرد ذريعة ان قبلى (pre-text‏ . مع ذلك فإن القول 
بوذا ا قات ال کر من ball‏ التو يعت القول يسوم حاف ميا 
ذهب إليه شتيرله فى أن لغة التمثيل تعلو بها وتحلّ محلها لغة الأمثولة - الرمزية 
المجازية . ولا يمكن إلا بعد أن يستتفد المرء SLU‏ التمثيلية الممكنة » أن يسال عن 
وهو lal, salty‏ داف اوی Si‏ تخاو هن ا كتياه مقر كاكان 
رة الشكلاتية عن الأنكولة My,‏ تقطة متقدمة جذاً لم تصلها هذ القضصمدة , 
وربما لم يبلغها شعره إطلاقاً » يظل مالارميه شاعراً تمثيلياً > كما يظل فى الواقع 
Lela‏ ذاتياً « مهما كانت هذه الذات لاشخصية » وغير متجسدة » وساخرة فى مجاز 
نل الودق فى a‏ قود وان gees‏ ع الجاع و ا 
على تل ذات بل هده السيولة وهذا لثمن السسير و" ” ١‏ 

إن تضمينات هذه النتيجة بالنسبة إلى مشكلة الحداثة فى الشعر الغنائى تتخطى 
حدود المدرسية الواضحة التي توحى بها أوّل وهلة . فبالنسية إلى شتيرله » الذي كان 
يتابع ياوس « الذى تابع فردريك أيضاً « يصح القول إن أزمة الذات والتمثيل فى الشعر 
cal‏ فى القرنن المع فشو والتسرين يكن إن ترون BGS‏ ج :ذا 
تور اتحافات حاضرة مما لذى ديد رو ركان (dis ds Ss) Sal‏ 
يشعر أن عليه أن يبدأ من حيث انتهى بودلير » ويخطى رامبى خطوة أبعد فى ابتداء 
تجريب السرياليين . ويوجيز العبارة تجيء حداثة الشعر بوصفها حركة تاريخية 
تستهنزة متواهلة إن التوفيقييين الات والتازيخ فى عملية ك مت آم 
مقنع كثيراً » GY‏ يسمح للمرء بأن يكون أصلاً ونتاجاً فى الوقت نفسه . يفهم الابن 
الأب » ويمضى بعمله خطوة أبعد » متحولا بدوره إلى أب جديد › إلى مصدر لنتاج 
مستقبلى : «نجم غدوات يانع» كما يقول مالارميه . فى صورة تكوينية مناسبة للنضج . 
وليست العملية من السهولة والتلقائية بمثل ما تبدى فى الطبيعة » أى أن صورتها 
الأسطورية الأقرب . وهى حرب التيتان [الجبابرة] « بعيدة عن وداعة الرعوية . ولكنها , 
قر ما تف الحو سدقي ف تفال . كوك رن ام و Rect ele‏ 
والحزن على مصير ساتورن » ولكنهم برغم ذلك رجال حديثون مثلما هم أعلام 
تاريخيون , يقترنون بماض يحملونه معهم بأنفسهم . حزنهم صورة من إضفاء الحياة 
على الفهم » وهو LS‏ الماضى بوصفه حضوراً فى المستقبل . ويتوصل مؤرخ الأدب 
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إلى رضا مشابه عن المنهج التاريخى المنضبط » وهو يتذكر الماضى فى الوقت نفسه 
الذي يشارك فيه فى إثارة الحاضر الجديد الشاب لتنشيط الحداثة . وهذا التوفيق بين 
الذاكرة والفعل هو حلم المؤرخين جميعاً . وفي ميدان الدراسات الأدبية يقف مذهب 
الحداثة الموثق عند هانز روبرت ياوس وجماعته , الذين لا يخالجهم ارتياب يشان 
تحديد تأريخ دقيق لأصول الحداثة » بوصفه خير مثال معاصر على هذا الحلم . وینبنی 
على افتراضهم أن تظلّ حركة الشعر الغنائى » بمنأى عن كونها تمثيلاً « عملية تاريخية 
يعود تحديد زمانها إلى بودلير » مثلما هى حركة الحداثة نفسها أيضاً . ومن المرجّح 
dae ¥ls gi‏ كان موافقاً على هذا > مادام هو نفسه يستعيد من حين لآخر ولا سيّما في 
أعخالة المقاكرة هيو صور الهبوط مع الأبناء » صور المستقبلية المبرزة التي وإن لم توجد 
فى استمرارية عضوية , فإنها TLS‏ تكوينية . 

مع ذلك هناك استثناء مريب ومحير . فقد أشار كثير من النقاد إلى أن السونيتة 
التى كتبها عن بودلير » من بين قصائد رثاء متعددة كرّسها لإجلال سايقيه » غير مقنعة 
على نحو شان . والفهم النقدى الدقيق الذي يسمح لمارميه بذكر قرابته واختلافاته 
أيضاً مع فنانين آخرين من أمثال بو , « وغوتييه gl‏ قیرلین » وحتى فاغنر » يبدى غائباً عن 
قصيدة بودلير . وعلى خلاف الغموض المسيطر عليه فى القصائد الأخرى يحتوى هذا 
النص على مناطق عمى حقيقية . وفى الحقيقة فإن علاقة مالارميه ببودلير من التعقيد 
بحث لم يقل إلا القليل من البصيرة النافذة حتى الآن فى الميثاق الذى يوحد بينهما . 
ولا Lod‏ هذه المسالة بآراء متحذلقة كتلك التي أطلقها شتيرلة. cam‏ قال إن «هالأرميه fas‏ 
Naot‏ لبودلين بمهارضته لأزهار dl‏ 

وتكشف قصائده الأخيرة كم صار بعيداً عن «نقطة بدايته» . فى قصائده الأولى 
ومعظمها فى «هيرودياد» كان مالارميه يعارض معارضة نظامية مفهوماً معيناً عن 
lie‏ وينه Gels‏ حسفا lls‏ حو ركو هذا أقصى ما وصل إليه فهمه الضمني 
لبودلير فى ذلك الوقت - ولكنه سرعان ما استجاب » ولا سيما فی قصائده النثرية , 
إلى ناحية أخرى أكثر ظلمة من بودلير الأخير . وقد Ub‏ كلا الاتجاهين عاملاً فيه حتى 
القؤانة ؛ فتطور الأول إلى متن يغد إنتاجه الشعرى « وظل الثاني أكثر خفاءٌ دون أن 
يتلاشى تماماً . ولم يتوقف بودلير الأخير ‏ الأمثولي - all‏ في «قصائد نثر 
قصيرة» أبداً عن مداهمته مالارميه » وإن يكن حاول أن يطهر حضوره ورت مته . 
وهنا فى الواقع كان مثال الشعر الذى اقترب من الخلاص من صفة التمثيل » ولكنه 
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بقى عنده شعارياً رمزياً Lala‏ » وتعمى عتمة هذا المركز الخفى على التلميحات إلى 
ils‏ هتما فى ذلك القصبيدة المكرمنة اؤلف sll last i‏ @ : وما عن كو فو ل 
نسيبه القديم الذي طوح به فی طريقه « فإن بودلير أو على الأقل أهم ناحية فيه » كانت 
عنده منطقة مظلمة لن يستطيع النفاذ إليها . ويصح الشىء نفسه » بطرق مختلفة » عن 
وجهة النظر التى كونها رامبو والسرياليون عن بودلير فم اضر الامثولى ise all‏ 
اللاتمثيلى عند بودلير - وعند أسلافه من الرومانسيين أيضا - جديد جدا ولا يكاد 
دين بشيء لمالارميه أو رامبى . وبلغة شعرية التمثيل » فإن العلاقة بين بودلير وبين ما 
يمى بالشعر الحديث ليست تكوينية . فهو ليس أبا الشعر الحديث ‏ بل القريب 
الارن الزمزى الذي اون ol adil‏ اكرون اهالاك الوشوعات اطي 
a‏ :الى سانل التى yeas‏ على kes‏ :وقد فين هذا التضائل .عند الشهعراء 
الأصلاء أمثال مالارميه > بقليل من الشعور الردىء الجارف الذى يسطع فى تلميحاتهم 
SAUL‏ إلى aang. alg‏ :العلاقة ليست حركة Mays‏ عة تاريقنة :مل إن DST‏ 
شبهاً بخط حدود متغير وغير مستقر يفصل الصدق الشعرى عن الكذب الشعرى . 
ولم يكن بالإمكان غير ذلك » GY‏ المرء إذا أخذ الصياغة الأمثولية الشغر ماخ 
الجد » وعدّها السمة المميزة لحداثة الشعر الغنائى » فقد حكم على بقايا التاريخية 
التكوينية بالهجران . وحين يكتب واحد من أبرز الغنائيين المحدثين « وهو بول سيلان 1 
قصيدة عن أهم أسلافه » هولدرلينء فإنه لا يكتب قصيدة عن الضوء بل عن العمى() . 
وليس العمى هنا نتيجة غياب الضوء الطبيعي » بل نتيجة استواء الأضداد المطلق فى 
اللغة . فهو عمى مرغوب فيه ذاتياً أكثر مما هوى عمى طبيعى « وليس هو عمى العرّاف » 
دل عمن دا ALS oj‏ الذئ IS‏ يعرف او لى ES‏ أن يكل لفق AGA‏ 
وتكمن إحدى الطرق التى يواجه بها الشعر الغنائي هذا اللغز » في استواء الأضداد 
اللغوى « أى ما هو سغلى وها هون متا فى الوقت نفسه . فكل شعر تمثيلى هو 
Lad‏ أمثولی دائماً «سواء أكان زاغا al‏ غير واع بذلك > وتنسف قوة الأمثولة فى 
اللغة وتعمى على المعنى الحرفى المحدد للتمثيل المنفتح على الفهم . غير أن كل شعر 
أمثولى - رمزى LY‏ أن يحتوى على عنصر تمثيلى يدعو إلى الفهم ويسمح به » فقط 
LSA‏ أن القهم الذى يصل إليه مغلوط والضزورة . وعلاقة مالارميه/يودلين تموذجية 
لخ اقات JA La‏ الشتعرى GA:‏ توضم امتعالة الوصول إلى شعرية TASS‏ 
وأمثولية للالتزام بجدل يتبادلان به التوضيح . فكلاهما مستغلق بالضرورة على الآخر , 
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وأعمى عن حكمة الآخر . وغالباً ما يتم تحويل الأمثولى إلى تمثيلى » كما رأينا ياوس 
ancl,‏ طون يما حاواوا أن يفهمو) الفلاقة بين المحاكاة والامكولة يوضفهها 
کا ا فط من الاستدرازية :هن فى الحقيقة تفي لكل امار 
أو نرى حقيقة نهائية وقد أرجعت إلى تمثيل بإقحام معنى حرفي فى قالب أمثولى › 
وف الظريةة الى ل يهنا شتيرله : على تكى gt‏ ما الذى كان يغراف انه 
قا ف فع ار pall‏ :لون لماع ر كف سؤال ta nil CG‏ ا 
اة اللي pod yas‏ الفا إلى القن ل Ge‏ عن البح عن كرات لأسيل 
ال pee‏ اا ع رر إن الاه ga‏ ور من ن ا لااب 
يعنى القول إن أقدم سمات الشعر وأكثرها رسوخاً حديثة . والادعاء أن فقدان التمثيل 
أمر حديث يعني إشعارنا بوجود عنصر أمثولى فى الشعر الغنائي لم يكف عن 
الحضور » ولكنه يعتمد بالضرورة على وجود أمثولة سابقة « وبالتالى فهو نفى للحداثة . 
أل اشوا ieee‏ تهات فى اعتقاة ال إمكان لال من التو 
الأنقولة + أو الکن LAS‏ يكم الانتقال من القديم إلى الخديد :زين Mb‏ إلى الاين 
وحن الفاريخ إلى الصداكة ,إن الامكوزة Gey Salad ates GSS‏ عع Sates‏ 
نهم غا مقما کرو من فاا من oa alg‏ كد ااه على اله 
وكلّما Ji‏ فهمنا لشاعر ما « وازداد بالضرورة سوء فهمه والمبالغة فى تبسيطه وتقويله 
ga ice uae des tase‏ القزل eae‏ حقاً (ec Ca iy‏ نظن أنقسنا 
عليه Und‏ . وهذا ما يجعل بودلير شاعراً فرنسياً حديثاً بحق ٠‏ وهولدرلين شاعراً 
LGU‏ حديثاً ٠ Gay‏ وورد زورث وييتس شاعرين إنجليزيين حديثين بحق . 
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الزمانية 


)1( الأمثولة والرمز 


منذ أن حل المعجم النقدى الذاتوى » في سياق القرن التاسع عشر » كانت 
الأشكال التقليدية للبلاغة تتداعى نحو سوء السمعة . ويمرور الزمن صار يتضح 
باستمرار أن هذا التدهور لم يكن إلا تدهوراً مؤقتاً ,وتكشف التطورات الراهنة فى 
saul‏ )( عن إمكان وجود بلاغة ليست معيارية ولا وصفية » بل بلاغة تنفتح إجمالاً على 
طرح الأسئلة المتعلقة بقصدية الأشكال والوجوه البلاغية . وهذه الاهتمامات حاضرة 
eas‏ فی أعمال كثيرة تلعب فيها مصطلحات fis‏ (المحاكاة) mimesis‏ و (الاستعارة) 
allegory ee) metaphor‏ ى (السخرية) irony‏ أدوراً ا . وتنشأ إحدى 
أهم الصعويات التي تعوق هذه الأبحاث عن اقتران المصطلحات البلاغية بأحكام القيمة 
التي تشوش على التمييزات » وتخفى البنى الواقعية . وفى كثير من الحالات » يعود 
استعمال هذه الأحكام فى الأقل إلى حقبة الرومانسية »ومن هنا تأتي الحاجة إلي 
توضيح تاریخی Keds‏ تمهيداً أولياً لمعالجة أكثر نسقية للبلاغة القصدية ysis:‏ تاريخ 
الأدب peas‏ « على المرء أن يعود إلى اللحظة التي كانت فيها هذه المصطلحات 
البلاغية الرئيسية تخضع لتغيرات دالة » وهى ما زالت مركزاً tages al‏ ول 
من الأمثلة الواضحة على ذلك » التغير الذي حدث فى أواخر النصف الثاني من القرن 
الثامن عشرء حين كانت كلمة )525( Symbol‏ تزيح التسميات الخاصة باللغة المجازية. 
وتحل محلها « بما فى ذلك مصطلح (أمثولة) . 

ويرغم أنْ المشكلة أكثر وضوحاً في تاريخ الأدب الأل ماني » فإننا لا نريد أن ن تقحسى 
المسار الذى أفضى بالكتّاب الألان فى عصر غوته إلى اعتبار الرمز والامثولة متقابلين 
ومتناقضين » فى حين بقيا مترادفين لدى فنكلمان . فهذا المسار معقد غاية التعقيد على 
المعالجة الخاطفة . وفى GUS‏ «الحقيقة والمنهج» يقوم هانز جورج غادامر بتثبيت الرمن 
على حساب الامثولة » بما يتوافق مع نمو الجماليات التى ترفض التمييز بين التجرية 
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وتمثيل هذه التجربة . فلغة العبقرية الشعرية قادرة على تخطى هذا التمييز » وهكذا 
يمكنها أن تحول التجربة الفردية كلّها إلى حقيقة tile‏ مباشرة . ويتم صون ذاتية 
التجربة حين تترجم إلى لغة . ولن يعود العالم ينظر له بوصفه تصويراً للموجودات التي 
تميّز كثرةً من المعانى المتميزة والمنعزلة » بل تصويراً لرموز تفضى فى آخر الأمر إلى 
معنى كلى ومفرد وشامل . ويشكل هذا اللجوء إلى لا نهائية الشمول الكلى مركز 
الجاذبية للرمز في مقايل الامثولة » أى الإشارة التي تشير إلى معنى واحد محدد , 
وبالتالى مُستنفد ممكناتها الايحائية بمجرد فك شفرتها . يقول غادام ر: «يتقابل الرمز 
والامثولة تقابل القن واللافن » حيث يبدو الأول موحياً بلا انتها a‏ ٍ 
فى خان ق الفانية غايتها التهائية بمجرد الؤصول إلى مغناها»!؟) تبن الامنثولة 
عقلانية جافة ووثوقية فى إحالتها إلى معنى لا تشكله هي نفسها ‏ فى حين يتأسس 
الرمز على وحدة حميمة بين الصورة التى تبزع أمام الحواس , وبين الكلية الشاملة ما 
فوق الحسية التي توحى بها الصورة . وفى هذا المنظور التاريخي تبرز أسماء غوته 
Rls oles‏ مؤخرة الفكرة تلبت عن الؤهدة بين الخال المحبة ولال 
المثالى المجرد ا 

لكنْ اتجاهات أخرى تزيد هذا المخطط التاريخى تعقيداً »> حتى فى إطار الفكر 
الألماني . ففى منظور الكلاسيكية الألمانية التقليدية « تبدى الامثولة نتاج عصر التنوير , 
وهى تتعرض لتعنيف العقلانية المفرطة فی حين تعد اتجاهات أخرى الامثولة الموضع 
الذي صين فيه الارتباط بالأصل ما فوق الإنساني للغة . هكذا ترتبط مساجلات 
esa‏ مد عرد كول ك th Sie LAT‏ رقتفا fae tala estate‏ 
الطبيعة الامثولية (Maal‏ مثلما ترتبط بممارسته الأدبية التى تخلط الامثولة بالسخرية. 
وبالتاكيد لا يتم الدفاع هنا عن فكرة المسافة المتعالية بين عالم الإنسان المجسد وأصل 
الكلمة الإلهي « ياسم عقلانية متنورة . ويواجه المذهب الإنساني عند «هردر» مقاومة 
لدى «هامان» تكشف عن تعقيد المناخ العقلى الذى سيجرى فيه الجدال بين الرمز 
Ughely‏ | 

لقد نوقشت هذه القضايا باستفاضة فى الكتابات التاريخية لتلك الحقبة . ولسنا . 
ملزمين بالعودة لها هنا .إلا لنوضح كم تيد أصول الجدال متناقضة ٠‏ لذلك ليس من 
المدهش أبداً » حتى فى حالة غوته » أن يكون الاختيار لصالح الرمز مصحوياً بكل 
شروت الفط والتخوط + لك هذه لقثلا ته Jad‏ مالتاق والاخحفاء po‏ النقدم 
صوب القرن التاسع عشر . فيصير تفوق الرمز « مفهوماً بوصفه التعبير عن الوحدة 
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بين وظيفة اللغة التمثيلية ووظيفتها الدلالية » أمراً مالوفاً يشكل أساس الذوق الأدبى , 
iol gently cea all,‏ .ونا وال Goi‏ ال تعمل امناساً الدراسات daca jall‏ 
والانجليزية المعاصرة عن الحقبتين الرومانسية وما بعد الرومانسية » إلى حدّ أن 
الامثولة كثيراً ما ae ad‏ مفارقة تاريخية , ونبذ بوصفها لا شعرية . 

مع ذلك تظل بعض الأسئلة بلا حلول . ففى اللحظة التى تزيح فيها الأنماط 
الرمزية الامثولة ais‏ محلها « يكامل'قوةاتطووها « WS ay‏ أن gtd‏ نمو أستاليب 
استعارية لا ترتبط على pro gl‏ الروكوكو allegorism of the rococo‏ « 
بل لا يمكن تسميتها بالرمزية بالمعنى الذى أطلقه غوته . هكذا يصعب أن نؤكد بأن 
جزيرة پاتموس Patmos‏ , فى قصائد هولدرلين » أو نهر الراين » أو عموم الأماكن أو 
المشاهد الموصوفة فى مطالع قصائده يمكن أن تكون مشاهد أو كيانات رمزية تشير » 
عن طريق المماقة » إلى الحقائق الروحية التى تظهر فى الأجزا ع ASV‏ و ا مق 
النص . لأن قول ذلك يعنى الجور على أدبية هذه القطع > يعني تجاهل أن هذه القطع 
تستمد قوتها الشعرية الملحوظة › لا من كونها مجازاتٍ مويبتلة 5 تحيل 
إلى كلية شاملة هى جزء منها , بل هى بذاتها ZAKI ois‏ . فهى ليست مكافتاً حسياً 
لمعنى مثالى أكثر عمومية › بل هى بنفسها هذه الفكرة المثالية » شأنها شان التعبير 
الجر الذع ير هة فف gh‏ فا ف الك ااا من القصنية:. 
ولايمكن وصف أسلوب استعارى » كأسلوب هولدرلين » بأنه نقيض متردد بين الامثولة 
والرمز » ويصح الوصف نفسه على أسلوب غوته المتأخر , وإن يكن بطريقة مختلفة . 
وكذلك حين يستمرٌ مصطلح «الامثولة» بالظهور لدى ES‏ تلك الحقبة من أمثال فردريك 
شليغل » أو سولغر المتأخر » أى هوفمان » فلا يجب على المرء أن يفترض أن استعماله 
مجرد عادة خالية من المعنى . ففى ما بين gale‏ ۱۸۰۰ 16773 » وتحت تأثير كروزر 
ولتم ؛: استبدل شليغل كلمة «رمزى» بكلمة «امثولى» فى فقرة كثيراً مايتم 
الاستشهاد بها من Gesprach iibtrdie Poesie‏ (حديث عن الشعر) 02 


“... alle Schénheit ist Allegorie. Das Héchste Icann man eben weil 


es unaussprechlich ist, nur allegorisch sagen”. 
«الجمال كله أمثولة . وأقصى ما يستطيعه المرء هو التسليم بأنه حكاية امثولية‎ 


وحسب»)» 0 
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Gls » هل نستطيع أن نستخلص من هذا » كما فعل ناشر شليغل هانز ايشنر‎ 3S) 
شليغل يستخدم الامثولة فقط حيث نقول نحن هذه الأيام الرمزا") ؟ من الممكن إيضاح‎ 
أن كلمة «امثولة» « بسبب كونها توحى بالفصل بين الكيفية التي يظهر عليها العالم في‎ 
الواقع والكيفية التى يظهر عليها فى اللغة « فإنها تناسب الإشكالية العامة «للحديث»‎ 
. حيث تصير كلمة «رمز» ذات حضور غريب فى الحالة الثانية‎ > Gesprach 

بل يجب أن نمضي أبعد من ذلك . فمنذ أن جعلتنا دراسة التصنيف ال مكاني 
topoi‏ أكثر وعياً لأهمية التقاليد والتراث فى اختيار الصور « صار يتكرر ظهور الرمز 
بالمعنى ما بعد الرومانسى للكلمةء بوصفه حالة خاصة من حالات اللغة المجازية عموماً: 
حالة خاصة لا تدعى لنفسها Go‏ الأفضلية التاريخية أو الفلسفية على المجازات 
الأخرى . ولم يعد بمستطاعنا » بعد الدراسات المتشعبة التي قام بها كورتيوس ٠‏ وايرك 
اورباخ » وولتر بنيامينل ‏ وه . ج . غادامر » أن نعد أفضلية الرمز «حلاً» لمشكلة 
اللغة المجازية . يقول غادامر : «كان أساس الجماليات » خلال القرن التاسع عشر » هو 
حرية الطاقة الترميزية Symbolizing‏ للعقل . لكن هل مازال هذا الأساس أساساً 
ثابتاً ؟ أفلم Gi‏ الفعالية الترميزية مقيدة فعلاً حتى اليوم ببقاء التراث الأسطورى 
والامثولى ؟» . 

لكى نحرز بعض التقدم فى هذا السؤال العسير . قد يكون من الأجدى أن نترك 
ميدان الأدب الا ماني » وثرى كيف تظهر المشكلة نفسها لدى الكتاب الانجليزيين 
والفرنسيين فى الحقبة نفسها . فقد تظفر ببعض العون من منظور أوسع . 

ليس من شك فى أن المعاصر الانجليزى لغوته « الذى عبّر عن نفسه صراحةً حول 
علاقة الامثولة بالرمز هو كوليرج . ونحن نجد لدى كوليرج ٠‏ ما يبدو فى النظرة الأولى 
تأكيداً مفرطاً لأولوية الرمز على الامثولة . فالرمز هى نتاج النموّ العضوى للشكل » 
حيث يتماهى الشكل والحياة فى عالم Saul‏ + قبا تكو الحناة فون الك قار 
es‏ الرمز فى ية Slat‏ الىل GY‏ الرمة (tts ga‏ جزء من الكل الذي يمظة . 
وبالتالى لا يحدث فى الخيال الرمزى اتفصال فى الملكات المكونة « مادام الإدراك 
المادى والخيال الرمزى متصلين اتصال الجزء بالكل . بينما يظهن الشكل الامثوائ من 
المادة gl‏ قو الكازب phantom proxy‏ « الذى هو الإشارة الامثولية » إنه مجرد 
قالب هلامى يمثل سراباً خادعاً ضرفا ga gles‏ المادة Oral,‏ 
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لكن درجة معينة من الغموض تتضح ٠‏ حتى فى الفقرة التى اقتبسنا منها هذا 
النص من كتاب «دليل السياسي» . فبعد أن يقرن كوليرج هزال جوهر الامثولة 
بالافتقار إلى العنصر المادى » يريد أن يؤكد على ثراء الرمز بالمقابل . ويتوقع المرء أن 
يكتسب الرمز قيمته من ثرائه العضوى golly‏ ولكن سرعان ما تبرز بدلاً من ذلك 
فكرة «التجلى الشفّاف» elie (err translueence‏ . «يمتاز الرمز بتجلى الخاص 
في الفردى » أو العام فى الخاص » أو الكلى فى العام « وقبل ذلك كله بالتجلى الذي 
يشف فيه الأبدى من خلال الزمانی وفيه»!"') . 

هكذا يختفى التجوهر المادى « ويصير مجرد انعكاس لوحدة أكثر أصالة لا توجد 
فى العالم المادى . ومن المدهش حقأ أن نرى كوليرج ؛ فى الجزء الأخير من الفقرة , 
Pty Ever‏ ا سا وها «مجرد» انعكاس . وفى الحقيقة » فقد أسرف في 
إضفاء الروحانية على الرمز إلى حد أصبحت لحظة الوجود المادى التى بها عرف 
الأو SLA‏ غير ذات Lael‏ نكل معدي ألكفة . وار الان الوم والأمؤولة معا Seal‏ 
مشترك وراء عالم المادة . والاحالة » فى كلتا الحالتين › إلى المصدر المتعالي هى الآن 
أكثر أهمية من نوع العلاقة الموجودة بين الانعكاس ومصدره . وبالتالي تتضاط أهمية 
ما إذا كانت العلاقة قائمة « كما في حالة الرمز « على التماسك العضوى للمجاز 
المرسل » أو هى .كما فى حالة الامثولة . محض قرار ذاتي للعقل . وفى واقع الأمر , 
يحدّد كلا الوجهين البلاغيين المصدر المتعالى ٠‏ وإن يكن ذلك بطريقة معتمة وغامضة . 
ويصر كوليرج على إدخال الغموض فى صلب تعريف الامثولة حين يقول إن الامثولة : 
«تنقل لنا بطريقة مقنعة Lf‏ الخواص الأخلاقية » أو مفهومات العقل التي هى فى ذاتها 
ليست بموضوعات حسية» . لكنه سرعان ما يعضى إلى القول Gls‏ الامثولة » على 
صعيد اللغة , يمكنها colo‏ تجمع الأجزاء لتكون منها SS‏ شاملا ') . فنحن حين Hid‏ 
من الفا المزعومة للرمز يفضل تجوهره المادى « « ننتهى بوصف اللغة المجازية 
Jas‏ شفاف > وهو وصف يتضاط فيه التمييز بين الامثولة والرمز . ويصير ذا أهمية 
نويه 

مع ذلك , لا يتضح Gi‏ تأثير كوليردج الملحوظ فى النقد الانجليزى والأمريكى 
يسير فى هذا الاتجاه . والمكانة البارزة الع حظيت. بي دراسة الاستعارة والصورة 
الفنية فى هذا النقد + أمر معروقف خيداً « حيث ie‏ أكثر أهمية من مشكلات العروض 
والموضوعات الغرضية . غير أن مفهوم الاستعارة الذي تم تبنيه بالإحالة dea peal‏ : 


217 


Luke‏ » إلى كوليرج مفهوم جدل بين الذات والموضوع , غالبا ما تتخذ فيه تجرية 
الموضوع شكل إدراك أو إحساس . على أن الهدف الأخير من هذه الصورة ليست 
التجلى الشفاف , كما Gal‏ كوليرج » بل هى التركيب بين العناصر Syntnesls‏ ‘ 
ويصار إلى تعريف هذا النوع من التركيب بأنه «رمزى» عن طريق الأولوية التي تُمنح 
للحظة الإدراك الحسى الأولى . 


لقد تركز spall‏ التأويلى الأساسي لمؤرخى الرومانسية الانجليز والأمريكيين على 
النقلة التي تقود من القرن الثامن عشر إلى شعر الطبيعة الرومانسى . وهناك اتفاق 
عام بين متأولى الرومانسية الأمريكيين على أهمية أسلاف ورد زوورث وكوليرج فى 
القرن الثامن عشر » لكن ما إن يراد وصف الطريقة التي يختلف بها شعر الطبيعة 
الرومانسي عن الأشكال السابقة عليه ف يوق لاا Be Ges‏ 
الاتجاه الذى يشترك به جميع الشراح » ويقضى بتعريف الصورة الرومانسية بأتها 
علاقة بين العقل والطبيغة ٠‏ أو بين الذات والموضنوع ٠‏ وهذه التقلة السلسة فى الأسلوب 
الزوكنانسى عن المقاظع الوضفية إل المقاطع التاملية 'الاشتيطاتية حون الفكرة UGG‏ 
بالأهمية الجذرية لهذه العلاقة . ويصح الشىء نفسه إلى حد كبير على شعراء المناظر 
الطبيعية في القرن الثامن عشر الذين يمزجون باستمرار وصف الطبيعة بالتعليلات 
الأخلاقية Baha!‏ لكنّ الشراح يميلون إلى الاتفاق على GF‏ العلاقة بين العقل والطبيعة 
تصير عند نهاية القرن أكثر حميمية وعمقاً بكثير مما كانت عليه قبل ذلك . وكان 
«ومسات» اول من كشف » على نحو مقنع » حين زاوج بين دراسة سونيتة لكوليرج 
وسونيتة لبارولز Bowles‏ »أن هناك تغيراً جذرياً » برغم جميع أوجه الشبه, » فی 
المادة وفى النبرة » يفصل بين cpl‏ وهو يشير إلى خاصية تميّز أسلوب كوليرج 
فن إيراد التفضيلات الدقيقة؛ ويجد أن هذا gles!‏ يكشف عن رضي AST‏ كربا وأكثر 
إخلاصاً للموضوع الخارجى الموصوف . غير أن هذا الانتباه الصافي المتوجه نحو 
ese‏ البيكية مر م وغلى So (iG‏ الغالظة «ازامشيطان اكير ر تارب 
وذكريات وأحلام يقظة تصدر جميعاً من مناطق ذاتية أعمق مما لدى الشاعر السابق 
عليه Li.‏ كيف تتوأد عن هذا الاهتمام الخارجى بالسطوح أعماق أؤسع فيظل أمرا 
إشكالياً . يقول ومسات Gly:‏ المسعى الذى يشترك به شعراء الطبيعة الرومانسيون › 
هو أن يقرأوا GLU‏ فى المناظر الطبيعية Sly.‏ أن يكون أكثر اتصافاً بالعسق , 
فيما يتعلق بروح الأشياء أو ذاتها « أي تلك الحياة الواحدة في داخلنا وفي خارجنا . 
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كان هذا المعنى بالتخصيص يستخلص من سطوح الطبيعة نفسها» . وهكذا أخذ هذا 
التاليف والجمع بين السطوح والأعماق يصير تجلياً فى اللفة لوحدة جذرية تضم كلاً 

من العقل والموضوع : «الحياة الواحدة فى داخلنا وقي خارجنا» . مع ذلك يبدى أن هذه 
الوحدة قد تكون خفية عن الذات »2 التى يجب عليها يعد ذلك أن Jee‏ يتطرقها إلى 
الخارج فهر الطبيعة > لکی تبرهن على وجودها . وبيدو أن full‏ الجامع لدى ومسات 
زک اا فى داخل الطبيعة > ومن هنا تأتى ضرورة أن يبدا الشعراء من المشاهد 
الطبيعية » التي هى مصادر الطاقة «الرمزية» الجامعة . 

وتتلقى هذه النقطة تطويراً أكثر وتوثيقاً أوسع فى مقالات حديثة كتبها 
«ماير ابرامز» و «ايرل فاسرمان» تستفيد من أمثلة مشابهةء وربّما مطابقة أحيانا9') . 
.إن يتفق هذان المتأولان فى قضايا متعددة إلى Se‏ التداخل . فكلاهما » مثلاً » يعد مبداً 
الممائلة analogy‏ بين العقل والطبيعة أساس العادة التى كانت جارية فى القرن الثامن 
عشر بمعاملة القضية الأخلاقية بوصفها منظراً طبيعياً وصفياً . ويشير أبرامز إلى 
المفاهيم اللاهوتية والفلسفية فى عصر النهضة باعتبارها المصدر الرئيسى لطرق 
تصوير الأخلاق paysage moralisé‏ : 

«لقد صمم النحّات السماوى الكون عن طريق المماشة رابطاً بين العوالم الفيزياوية 
والأخلاقية والروحية برباط محكم من نسق التطابقات ... هكذا تكمن ميتافيزيقا عالم 
رمزى قائم على المماثلة تحت الحيل المجازية التي يستعملها شعراء القرن السابع عشر 
الميتافيزيقيون»1*'). وبالتالى تصير نسخة معدلة ومنظمة من هذه الكونيات (الكوسمولوجيا) 
ملطفة بما يتناسب مع حشمة الكلاسيكية الجديدة ولياقها ‏ هي الأصل فى قصيدة 
وصف المواضع والأماكن فى القرن الثامن عشر » التى «تمتزج بها الظواهر الحسية 
بالمفاهيم الأخلاقية» . وعلى نحو مشابه » يشير قاسرمان إلى منظرى الخيال فى القرن 
الثامن عشر › من أمثال ايكنسايد Akenside‏ , الذى يرى Sho:‏ أكثر العلاقات 
حميمية بين الذات والموضوع تكمن فى المماثلة الترابطية > التي تسمح للإنسان بان 
يرى فى الأشياء الموات ت شبهاً يدق على الوصف ولا يقال مع نفسه » ومع فكره » ومع 
AN cats‏ 

إن مفتاح المفاهيم هنا , هو بتعبير قاسرمان الصائب » مفهوم المماقة الترابطية 
الذى ينكشف عن اختلافات صارخة عند مقابلته بالصورة الأكثر حيوية للمماة عند 
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الرومانسيين بوعل اتراهن الاين يبدو وكأنْ نظرية الخيال الرومانسى قد انصرفت 
عن المماثلة وهجرتها oly. GK‏ كوليرج على الخصوص قد استبدلها بواحدية أصيلة 
وعاملة . يقول : «تتحول الطبيعة إلى فكر « والفكر إلى طبيعة « من خلال تفاعلهما 
المتواصل واستمراريتهما الاستعارية المتضافرة» . لكنّه فی الواقع لا يزعم أن هذه 
الدرجة من الانصهار بينهما قد تم تحقيقها والحفاظ عليها > بل هی تتطابق فى الأكثر 
مع رغبة كوليرج فى وحدة يسعى إليها فكره ومشروعه الشعرى . وبالتاكيد لا يمكن 
الانغمار في ممائلة كهذه بوصفها النمط المعرفى (الابستمولوجى) الوحيد المولّد للصور 
الطبيعية . فحتّى في داخل المعجم الفئوى لنسخة متأخرة من العالم الواحدى » كما في 
مراسلات يودلير > ظل تعيير الممائلة الكونية analogie universelle‏ کاردا فی 
OM Lariat!‏ . مع ذلك » تصير العلاقة بين العقل والطبيعة Jai‏ شكية بكثير « aly‏ 
صفاء فى ترابطيتها وخارجيتها مما كانت عليه فى القرن الثامن عشر . ونتيجة لذلك » 
يحاول المعجم النقدى - ريّما الشعرى أحياناً - أن يعثر على مصطلحات مناسبة 
eel‏ عن هذه al‏ افصل كنا يعد ريكتها مفهوم المماتلة الشكلى إلى Sm‏ ما . 
فتظهر كلمات مثل : ألفة offinity‏ وتعاطف Yuu sympathy‏ من مصطلح المماقة 
المجرد . ولا يغير هذا من النمط الجذرى للبنية التي تظل بنية تشابه شكلى بين 
الوحدات التي يمكن أن تكون متقابلة ومتعارضة من نواح أخرى . غير Gi‏ الجهاز 
الاصطلاحى الجديد يشير إلى انسلال من مشكلة الانسجام الشكلى ما بين القطبين 
إلى مشكلة الأولوية الوجودية (الانطولوجية) لأحدهما على الآخر . لأن مصطلحات مثل 
الألفة والتعاطف تصح على العلاقات بين الذوات ,ولا تصح على العلاقات بين الذات 
والموضوع . والعلاقة بالطبيعة أبطلتها علاقة ذاتية بينية أى شخصية بينية ‘ أي في 
التحليل الأخير علاقة للذات بذاتها . وهكذا مرقت الأولوية من العالم الخارجي بأسره 
إلى داخل الذات » بحيث إننا ننتهى إلى ما يشبه المثالية الجذرية ويقدّم کل من 
ومسات وقاسرمان مقتبسات من وددزوورث وکولیرج» مثلما يقدّمان شروحاً لها منهما › 
بحيث يوحيان Gl‏ الرمانسية هى فى حقيقتها المثالية بعينها . ويستشهد كلاهما بقول 
وردزوورث : «لقد كنت عاجزاً عن التفكسرييان الفا ال see‏ ركو ها fe‏ 
east‏ كل Li‏ رأيته لا بوصفه Land‏ کارا «sie‏ > بل بوصفه من صلب طبیعتی 
اللامادية» . ويعلّق قاسرمان عليه بقوله : «إِنْ تجربة كوليرج الشعرية تسعى للامساك 
ثانية بهذا الشرط') . 
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ومادام تأكيد الأولوية الجذرية للذات على الطبيعة الموضوعية لاينسجم بسهولة مع 
الممارسة الشعرية للشعراء الرومانسيين الذين أضفوا جميعاً قدراً كبيراً من الأهمية 
وشواهد متعددة تبرر هذه الهيمنة فى الشعر الرومانسى التى يسود فيها خيال المماثلة 
القائم على أولوية الجواهر الطبيعية على الشعور الذاتى . فكوليرج يتحدث بمصطلحات 
تكاد تكون محتوية Fichtean‏ عن الذات اللامتناهية فى مقابل الصفة «المتناهية 
بالضرورة» للموضوعات الطبيعية » ويلح على حاجة الذات إلى بث الحياة فى أشكال 
الطبيعة الميتة" . لكنْ الطبيعة المتناهية للعالم الموضوعى منظور إليها فى تلك اللحظة 
نظرة مكانية « واستبدال العلاقات الحيوية (أى العلاقات الذاتية المتبادلة عند كوليرج) 
التى تمتاز بالحركية بعلاقات فيزياوية بين كائنات العالم الطبيعى أمر غير مقنع 
بالضرورة . بل يمكن القول إن مفهوم كوليرج عن الوحدة العضوية بوصفها المبداً 
eas at‏ من شركات Gaui‏ امن حركاف الات :وروند رت بهد هن 
رؤية زمانية . فحركات الطبيعة » عنده » أملة مما يسميه غوته Dawer im Wechsel‏ « 
أى البقاء ضمن نموذج التغير 0 أى الحالة القارة فيما وراء الزمن 0 خارج حدود 
الفساد الجلى لتحوّل يهاجم بعض مظاهر الطبيعة الخارجية » لكنه يترك جوهرها بلا 
The 6‏ الذى تُستحضر فيه مفارقة زمانية صادمة : 
these majestic floods - thrse shining cliffs‏ ... 
The untransmuted shapes of many worlds,‏ 
Ceculian ether’s pure inhabitants,‏ 
Three rests unapproachable by death,‏ 
That shall endure as lang as man endures...,‏ 
تلك الفيضانات المهيبة - تلك المنحدرات الساطعة 
الأشكال التى لا تحول لعوالم كثيرة › 
خلّص الساكنين فى الأثير اللا زوردى » 
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تلك الغابات التى لا يقريها الموت › 

هی التى ستبقى ما بقى الإنسان og‏ 

The immeasurable height : أى‎ 
of woods decaying, never to be decayed 


The stationary blast of waterfalls... 

ذلك glall‏ الشاهق 

لفساد غابات لا يجوز عليها الفساد 

عصف الشلالات القار .. 

تصح مثل هذه التاكيدات المتناقضة GSU‏ المتحركة على الطبيعة « لكنها لا تصح 
على ذات واقعة فى شراك التحول . وبالتالى يمكتنا القول Gf‏ هناك افتتاناً للذات يغريها 
باستعارة السكونية الزمانية التي تفتقر إليها من الطبيعة » وأن تستخرج الحيل لها عن 
طريق إنزال الطبيعة إلى مستوى الكائن البشرى » بينما هى هارية من «لمسة الزمان 
التي لا يطالها الخيال» . ولاشك أن هذه التدابير حاضرة فى تفكير كوليرج ؛ وهى 
اة يفنا > وإن يكن ذلك بطريقة لاشعورية » فى تفكير نقاد من أمثال أبرامز 
وفاسرمان ‏ ممن يرون كوليرج أعظم من ali‏ بين الروح والطبيعة « ويعتبرون الجدل 
بين الذات والموضوع لديه النموذج الأصيل للصورة الفنية الرومانسية . غير أن هذا 
يضطرهم » فى واقع ot‏ إلى ركوب تافهن ينق . فهم ملزمون › من ناحية › 
بتاكيد أولوية الموضوع على الذات الموجودة ضمناً فى التصور العضويي عن اللغة . 
هكذا يقول أبرامز: «تكشف فضلى التأملات الرومانسية في مشهد طبيعئ ما aaa‏ 
عن تنافذ بين الذات والموضوع يندمج فيه الفكر ويصرح بما كان ضمنياً فى المشهد 
الخارجي»'') . ويعني هذا أن الأولوية التى لاغبار Gale‏ فى العالم الطبيعى تقصر 
tgs‏ الحقل على ل ما متت الطبيعة cial‏ مع ذلك فاا الحعديوو ماهو ين 
المقطع نفسه الذى يقتبس منه أبرامز قطعتي وردزوورث وكوليرج اللتين تمنحان معاً 
أولوية مطلقة للذات على الموضوع . وهكذا يصل التناقض إلى مأزق حقيقى . 
Bala Ly‏ اخ "قل اروا Lal Gitte‏ م طن كيت class‏ الأنا 
solipism Gis,‏ التى وجّهتها ضدها سلسلة من کاشفی الحجب ,2 بدا من هازلت 
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حتى البنيويين الفرنسيين ؟ أم هى صورة من صور النزعة الطبيعية » بعد التجريد الذى 
ةنر ال > لكنها عودة لا يدركها عالمنا الحضرى الغترب إلا بوضقها 
كينا لماضى Say‏ الوصول إليه ؟ ويقع فاسرمان فى شراك المأزق نفسه : fins Sf‏ 
وردؤؤووث لديه peal‏ :صؤر النوعة الذاتية + Lalas‏ مكل كيتين « بوصفه شاعراً شبه 
شكسبيرى للامكان السلبى » صورة متعاطفة وموضوعية للخيال المادى » ويتصرف 
کر Gu ls ais, cal‏ هدن de. quads Gull‏ أن ادماء فاسرمان أن كوليرج 
هو الذى يصالح بين ما يسميه ب «العالم الظاهرى للفهم والعالم الباطنى للعقل» يقول 
على اقتباس يستبدل فيه كوليرج حضور الذات الأخرى بمقولة الموضوع . وهكذا يزيح 
المشكلة عن إطار الطبيعة بالكامل « ويختزلها إلى نمط ذاتى بيني خالص . «لكى يتحد 
الموضوع بنا > لابن أن نتحد lll » galls Gai‏ لاب أن نكو موضوعا . إذن » 
يجب أن يكون الموضوع ذاتاً . الكلب > مثلاً gan‏ کا GK‏ اتير دا صديق › 
GY » all Lis,‏ آثر الأصدقاء (The Friend‏ . 

ولم يكن وردزوورث Gaal‏ بالذنب إطلاقاً من رد هذه العلاقة المتمركزة حول 
اللاهوت theocentric‏ إلى علاقة شخصية متبادلة . 

هل Lis‏ هذا الارتباط لدى النقاد » أم أنه موجود cal‏ الشعراء الرومانسيين 
أنفسهم ؟ هل كانوا حقا عاجزين عن تخطى نزعة المماظة والتناظر analogism‏ التى 
ورثوها من القرن الثامن عشر » وكانوا واقعين فى فخ تناقض جدل زائف بين الذات 
والموضوع ؟ يعتقد بعض الشراح أنهم كانوا كذلك فعلاً") , لكننا قبل أن نتابعهم في 
هذا الرأى » يحسن بنا أن نتاكد WL‏ معنيون حقاً بالمشكلة الرومانسية الرئيسة , 
لا بغيرها . حين نتأول الصورة الرومانسية بوصفها توتراً بين الذات والموضوع . إذ 
يجب أن نتذكر - أن هذا الجدل ينشاً فى الهيمنة المزعومة للرمز بوصفه الخاصية 
البارزة للأسلوب الرومانسى › ویالتالی , يجب وضع هذه الهيمنة بدورها موضع 
السؤال . 

قد يكون من المفيد أن ننتقل عند هذا الحد » من تاريخ الأدب الانجليزى إلى تاريخ 
الأدب الفرنسى . فلأنٌ حقبة ما قبل الرومانسية الفرنسية » متمظة فى روسو » ترد في 
بواكير القرن الثامن عشر » Vy‏ تراث لوك 1061487 فى فرنسا لم يصل أبداً » حتى 
مع كوندياك » إلى درجة الآلية العضوية التى انتفض كوليرج ووردزوورث ad‏ الأخذ بها 
لدى هارتلى » GU‏ مشكة GLAM‏ بأسرها من حيث ارتباطها باستعمال الصورة 
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الطبيعية . هى إلى حد ما أوضح مما كانت عليه فى انجلترا . ولقد كان بعض GUS‏ 
تلك الحقبة على وعى مماثل فى الأقل لوعى شراحهم المتأخرين لما ينطوى عليه تطور 
الذوق العام الذى شعر بالانجذاب نحو نوع جديد من تصوير المناظر الطبيعية . ولكى 
نستشهد بمثال وحد » Gla‏ مارکیز دی جيرارد أن يصف فى كتابه De la composi-‏ 
tion des paysages sur le terrain‏ «تكوين المناظر الطبيعية حول الأرض» › الذى 
يحمل تاريخ ۱۷۷۷ “مقطو Lessa BSW (ren‏ بجلاء » ويتكون هذا 
المنظر فى غابات مظلمة » وجبال تغطى هاماتها الثلوج . وبحيرة بلورية تتوسطها 
جزيرة فيها منزل ریفی "ménage rustique”‏ ينعم بجمعه بين الاختلاط والعزلة وسط 
الشلالات Bern‏ والغدران الدفاقة . وهو يشرح المماثلة بين الجمال الطبيعى والعاطفة 
الأخلاقية)(5") . ويمكن للإنسان أن يضع LG‏ طويلة بالنصوص المشابهة التي تحمل 
بصمة التاريخ العام لهذه الحقبة نفسها › تعبر كلها عن القرابة الحميمة التى تصل بين 
الطبيعة ومن يشاهدها dah‏ تحضر فيها الحالة النفسية لمن يسكنون فى المشهد 
الطبيعي بضحور الشكل المادى له . | 

وقد أكّد المؤرخون والنقاد فيما بعد هذه الوحدة الحميمة بين العقل والطبيعة 
نوضقفهَا الخاضية الاساسية للأسلوب الرومانسی . يقول دانيال مورنيه :؟ «غالباً ما 
يمتزج العالمان الداخلى والخارجى امتؤاجاً عفيقا بحيث لا يعود شىء يميز الصور 
التي تدرسها الحواس عن بدائع أوهام الخيال») . وهذا التأكيد , الذى لم يبارح 
الكتابات الأحدث من الحقبة نفسها « يشبه الرأى الذى عبر عنه النقد الانغلو - أمريكى 
شبهاً ML‏ . حيث التاكيد نفسه على وحدة WELL‏ بين الطبيعة والشعور « والأولوية 
نفسها الممنوحة للرمز بوصفه الوحدة اللغوية التي بفضلها يمكن أن ب يتحقق التاليف بين 
الذات والموضوع » والميل نفسه إلى نقل صفات الشعور إلى هوية الذات أمام الشعور . 
وفى تاريخ الأدب الفرنسى منذ روسو حتى الوقت الحاضر , يمكن العثور على حالات 
استواء الاضداد مماشة لما نعثر عليه لدى مؤرخى الرومانسية الأمريكيين » وهى حالات 
استواء أضداد مستمدة من أولوية موهومة لذات كان عليها فی الواقع أن تستعير من 
العالم الخارجى | استقراراً is lL;‏ تفتقر إليه في ذاتها . 

لعل تحديد: الأضل الثاريقى لهذا all‏ :فى حال الرعاسنية الفر ية أسهل die‏ 
فى الأدب الانجليزي . ويستطيع المرء أن يشير إلى عدد من النصوص التى تبداً فيها 
اللغة الرمزية » القائمة على التواشج بين الرصد الخارجي والانغمار الداخلى , 
باكتساب أولوية لن تتخلى عنها خلال القرنين التاسع عشر والعشرين . وليس بين هذه 
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النصوص ما يحظى بالفرز مثل رواية روسو «هيلوئيز الجديدة» La Nouvelle‏ 
-H’éloise‏ . وهی تشكل أساس دراسة دانيال مورنيه عن عاطفة الطبيعة فی القرن 
الثامن te‏ )4( . وفى أعمال أحدث مثل عمل روبرت موزى عن فكرة السعادة قي 
الأدب الفرنسى فى القرن الثامن عشر Idée du bonheur dons la litheratnre‏ 
bas francaise du 18 éme siecle‏ أهمية مهيمنة كبيرة لرواية روسو هذه . فيشير 
موزی Mauzi‏ في مقدمته : «حين يعرف المرء «كليفلاند» و «هليوئيز الجديدة» فإنه يكاد 
يم بالقرن الثامن عشر » بحيث لا یفلت منه شىء(" ') . ونحن لا نستطيع بالتأكيد 
العثور على إحالة أفضل من الاحالة إلى «هيلوئيز الجديدة» لكي نضع موضوع الفحص 
الاعتقاد الاجماعي تقريباً في أن أصول الرومانسية تتطابق مع بدايات الأسلوب الذي 
تهيمن عليه الرمزية . 

لم يجد مفسرى رواية روسو المكتوبة بصيغة رسائل أية صعوية فى الإشارة إلى 
المطابقة الحميمة بين حالات النفس الداخلية ونواحى الطبيعة الخارجية a‏ سيّما في 
فقرات fis‏ حكاية ميليريه Meillerie‏ فی القسم الرابع من الرواة(" . فقى هذه 
الرسالة يعود سان بروكس St Preux‏ . بصحبة جولى التى كانت قد تزوجت إلى 
زيازة المتطقة المهجورة على الضفة القتمالية للنخيز» التى كتب فيها فى الأياع الخوالى 
الرسالة التى ختمت على مكضسدوقها paged‏ أن ظرف العزلة lieu solitaire‏ « 
الذى يصفه, مثل صحراء مقفرة sauvage et désert; mais plein de ces sorters‏ 
de beautés quine plaisent quaux ames sensibles et parissent horribles‏ 
aux autres‏ لكنها طافحة بأتواع الجمال التى لا jac‏ إلا تلك الخيالات الحساسة » 
وإن كانت تزعج غيرها . ولاشك أن إحالة سجالية على الذوق السائد حاضرة هنا , 
وأن بالامكان الاستشهاد بمثل هذه القطع لإضاءة الانتقال من مناظر القرن الثامن 

عشر الرعوية » التي سنجدها أيضاً لدى جيراردان إلى المشاهد الكئيبة المعذبة التي 
سرعان ما ستهيمن لدى ماكفرسون Macphersan‏ . غير Si‏ هذا السجال الذوقى 
مجرد سطح خارجى الان هموم روسو » كما هو واضح » تختلف aie‏ اختلافاً Us‏ 
صحيع Gf‏ المماكة الحميمة بين المشهد المنظور والعاطفة الانفعالية تنفع أساساً لبعض 
الآثار الدرامية والشعرية للقطعة : فالعاطفة الحسية التى أنعشتها الذاكرة « وصارت 

تهدد بتعكير الهدوء القلق تنقلها الآثارالمقابلة لها في الضوء والإطار » التي تمنح 
القطعة قوتها الدرامية . وترتبط نزعة المماثلة والتناظر analagism‏ فى الأسلوب 
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بالشدة الحسية للانفعال ارتباطاً حميماً . ولكن هذا يجب ألا يعمينا عن الوظيفة 
الحسية للانفعال الموضوعية الصريحة » التي هى وظيفته فى الإغراء » والارتداد شبه 
القدرى إلى الخطاً السابق الذى أدين صراحة ويوضوح » ودون أثر للغموض » فى 
التاق الأرشع ا س ا 

ويهذا الصدد » فإن الاحالة إلى مشهد ميليريه كبرية موحشة مفعمة بالكشف , 
ولا سيّما حين يقارن هذا المشهد بمشاهد أخرى فى الرواية لاتشف عن خطأ » بل عن 
فضيلة تقتزن يضورة جولى وهذة هى حالة الشعان المركزى للرواية + أعنى الجنة التى 
اختلقتها جولى في ضيعة فولار مكاناً تلجأ إليه . فعلى الصعيد الأمثولى تؤدى الجنة 
وظيفة gate‏ مور للروح الجميلة» -وسؤالنا هو هل هذه Ligll‏ ؛ هذا الفردؤين 
الأ وده مطولا :فى الخطاب الكادئ عر هئ الفصل الرايع فى الروانة تقو علي 
التوع ewe A‏ الذابة الوصو + الت كنانح حاضرة من حي ai A‏ 
والأسلوب في حكاية ميليريه . 1 

يضىء لنا تأمل سريع بمصادر روسو فى هذه الفقرة طريقنا . لقد أكد مورنيه 
تأكيداً بالغ القوّة على المصدر الرئيسى غير الأدبى فى طبعته النقدية للرواية!"" , 
إذ يستمد روسو مظاهر خارجية كثيرة عن جنته مما يسمى بالجنائن الانجليزية 
jardins anglair‏ » التى كانت قد ارتضيت قبله نموذجاً للتجريد الهندسى للحدائق 
الفرئسية الكلاستكية :قول زىء مردذا panics‏ النوق ata‏ السائد فى ذلك الحين + 
ا الاو i‏ عا هة عدو اناعم Cate‏ امنا ay‏ 
«الطبيعية» للجنة هى الموضوعة الرئيسية للفقرة بأية حال . فهو يقول لنا منذ البداية ء 
Gi‏ الجانب الطبيعي من المشهد هو فى الحقيقة حصيلة الايغال فى SU‏ الفني ‏ أ 
أننا فى بحبوحة النعيم هذه » على نقيض التقليد المتبع فى توزيع الأماكن 7 
alle‏ الفن بالكامل › لا فى عالم الطبيعة . لقد جعل روسو «جولى» تقول : il est vrai,‏ 
que la nature a tout fait {dons ce jardin} mais sous ma direction, et il‏ 
n’y a rein laque jen’aie ordonné‏ (صحيح a‏ الطبيعة صتعت كل شىء si]‏ هذه 
الحديقة] لكننى دون توجيه , لم يبق شىء ! إلا ونظمته فيها)" . ولايد لهذا الحكم أن 
ينبهنا إلى المصادر الأدبية للجنائن فى هذه الفقرة التى أهملها مورنيه وانصرف عنها 
منشغلاً بالتاريخ الخارجي للضعية ٠.‏ , 
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إذا اقتصرنا على التلميحات الأدبية الصريحة التى يمكن العثور Yale‏ فى call‏ 

فإن الإحالة إلى «جزيرة مقفرة .. لا أجد فيها من أثر لإنسان» : 
“une He desert... (oû) je n’aperqois aucuns pas d’hommes”‏ تشير 

مباشرة إلى الرواية المعاصرة التى يُفضلهًا روسو ويعتبرها الوحيدة المناسبة لتربية 
«إميل» « وأعنى بها رواية «روينس كروزوء لدانيال ديقى . ونجد كذلك أن التلميح إلى 
«رواية الوردة» في الصفحات التي تسبق مباشرة الخطاب المتعلق بفردوس «جولي»!"", 
al‏ بالايهاء Lad‏ “قد لايكون الجمم بين #رؤيتسن كروزو» ى :«زواية basal‏ واغداً 
لدى النظرة الأولى » لكنه فى الحقيقة ينطوى على إمكانات خفية ملحوظة . فكون حكاية 
القرون الوسطى › التى أعيد تحريرها قى عالم ١‏ وقرئت فى عهد روسى قراءة 
واش + قد أعطت Gilat‏ عترانيا الفرعى «هيلوئيز الجديدة» yal‏ معروف » iS‏ 
تأثيرها فيها يتضح بطرق كثيرة أخرى أيضاً . فالشبه البالغ بين حديقة «جولى» 
وحديقة حب ديدوت Deduit‏ « الذى يظهر فى القسم الأول من قصيدة غيوم دى لوريس 
Guillaume de Lorris‏ « شیء واضح . ولا تكاد تخلى أدق التفضيلات فى وصف 
روسو من نظير لها يمكن العثور عليه فى نص القرون الريظي قضاء spell‏ المتفرل 
والمنطوى على ذاته » والامتياز الخاص المدخر للنفر السعيد الذين يمتلكون مفتاحاً 
لفض مغاليق البواية » التعدد التقليدى للصفات الطبيعية » إدراج مختلف أنواع الزهور 
الأشجار والفواكه والعطور « وفوق ذلك كله « الطيور التى تتوج الوصف بغنائها" . 
والشىء الأكثر إيحاءاً وكشفاً هو التركيز على المياه » بما فيها من عيون ومسابح , 
هی فى «روينسن کروزو» LS‏ فى «جولى» و «رواية الوردة» » لا تسيطر عليها الطبيعة » 
بل براعة الساكنين فيها(*) . فروسى لم يرصد هذه المشاهد بنفسه » ولا هي تعبير 
جمالى عن حالة نفسية » بل من الواضح أنه يستمد ‏ عامداً > جميع التفضيلات 
Lila atl‏ يوصفة من هده السكاية الأدنية الوسطوية” « الى فكل واعدا من اشير 
مصادر الوصف المكانى التقليدي للجنة الشبقية . ; 

بعبارة لغوية » لدينا » إذن » شىء مختلف تماماً عن اللغة الوصفية والاستعارية 
التي ستهيمن منذ شاتوبريان فصاعداً على الأسلوب الرومانسي الفرنسى . بل إن 
روسو لا يتظاهر بأنه يرصد ويراقب . ولغته لغة مجازية خالصة » لا تقوم على الإدراك 
الحسى » وهى أقل لبثاً عند الجدل المجرب بين الطبيعة والوعى . حتى انه يمكن اغتبار 
دعوى «جولى» فى الهيمنة والسيطرة على الطبيعة Le)‏ من شىء إلا ونظمته بنفسي) 
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الشعار الأنسب للغة تطوع العالم الخارجى بأسره لأهدافها الخاصة » على النقيض 
(ss‏ يحدث فى حكاية ميليريه حيث تنصهر اللغة تماماً بالحركات المتوازية للطبيعة 
والانقعال . برغم ذلك لا يتقاطع استعمال اللغة المجازية » فى الجزء الأول من «رواية 
الوردة» بأيه حال مع المعالجة المفرطة للموضوعات الشبقية » بل العكس تماماً »> حيث لا 
تكاد تحتاج النواحي الشبقية للامثولة إلى Ai. St‏ في «هيلوئيز الجديدة» فينقل 
التأكيد على خلال الزهد والتقشف مناخاً إخلاقياً يختلف اختلافاً كلياً عن المقاطع 
الأخلاقية فى حكاية القرون الوسطى . ولا يجب اعتبار موضوعة الزهد لدى روسو 
أحادية الجانب, وبالتاكيد لا يمكن تسويتها بالانكار التطهرى للعالم الحسى . مع ذلك , 
تتقارب مصادر القرون الوسطى والقرن الثامن عشر فى استعمال اللغة الامثولية , 
لا فى لغة المطابقات. a‏ الحديثة عن «ديفو». GUS fis‏ ج. أ. ستار Starr‏ : 
«ديفى والسيرة الذاتية الروحية»!!؟) » ويول هانتر Hunter‏ : «المهاجر النافر»“ اتجاه 
البحث؛ لترى فى «ديفى» واحداً من مبتكرى الأسلوب الواقعى» الحديث » فأعادت 
teas)‏ القتصر alll‏ التطهري الى اسكحاب له زوسى» الق Sl aS.‏ يقر عن 
الأهمية الأسلوبية لهذا العنصر » التي أفضت بديفى إلى استعمال الأسلوب الأمثولى 
Yu‏ من الأسلوب الاستعاري والوصفى للطبيعة . وبالتالي GL.‏ جنات ديفو وحدائقه 
ليست bi‏ 1 طبيعية واقعية » بل هی شعارات مصوغة أسلويناً Stylized‏ تشبه تماماً 
فى بنيتها وتفاصيلها حدائق «رواية الوردة» . لكنها تؤدى فى الأساس وظيفة أخلاقية 
تخليصية . يقول هانتر : «ليست جنة ديفو فردوس ما قبل السقوط « بل هى فردوس 
أرضى المتناول « GY‏ ديفى إنسان ما بعد السقوط الذي كان عليه أن يكدح ليستنبت 
الوفرة فى أرضه») . ونبرة الكدح والبذل والفضيلة هذه حاضرة أيضاً في جنة 
جولى « لتقص مشهداً قريباً من الموروث الامثولى البروتستانتي» gill‏ وصلت صورته 
الانجليزية إلى روسو عبر مصادر مختلفة من بينها ديفو . وتبطل المشابهة الأسلويية 
فى المصادر الاختلافات الأخرى جميعاً بينهما . وليس التوتر الناشىء بينهما بتوتر بين 
مصدرين أدبيين متباعدين» أحدهما شبقي , والآخر تطهرى » بل هو بين اللغة الامثولية 
spl‏ مثل فردوس جولى » واللغة الرمزية لفقرات مثل حكاية ميليريه . وتلخص ا موازنة 
الأخلاقية بين هذين العالمين الصراع الدرامى فى الرواية . ثم Jas‏ هذا الصراع أخيراً 
فى انتصار زهد مسيطر عليه وهادىء للقيم المقترنة بالافتتان باللحظة الحاضرة . 
ويؤسس هذا الزهد أسبقية للأسلوب الامثولى على الأسلوب الرمزى . ولا تستطيع 
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الرواية أن توجد دون الحضور المتزامن لكل النوعين الاستعاريين - ولا تستطيع أن 
تسل إلى GL‏ درن اتا elas‏ يميل لصناح الوا عن ا 

لقد تجاهل المؤولون اللاحقون ل «هيلوئيز الجديدة» » عموماً > حضور العناصر 
الامثولية في تشكيل أسلوب الرواية » بحيث لم يبدأ الباحث إلا مؤخراً فى إدراك مدى 
Gell‏ في كوت روسو علي أنه من Sled,‏ لذا والكبيسة :وة ال ادت الزائنة 
تقاوم التصحيح بعتاد ملحوظ » وأن تكن موحية جداً فى ذاتها > مما يشير بالتالى إلى 
مذ العمق:الدى يسطرع به هذا التطتحيخ مع الأفكار المتداولة الشائعة عن الطبيفة 
اول ارغان Fag Ml‏ : 

فن كى الول دو انات ا الج ازى اة 
إل ل الرور بالجذل هب .وف لحظة ملب مت اداح ق )2 peel‏ 
التغلب عليه » إن النموذج التاريخى والفلسفى يتغير تغيراً كبيراً . وتحضر ميول ذات 
نزعة أمثولية allegorizing‏ مشابهة « Oly‏ يكن حضورها مختلقاً جداً » ليس فقط لدى 
روسو » بل فی الأدب الأوروبي بأسره Land‏ بين عامی ١١‏ و ۱۸۰۰ . وهي تظهر فى 
أكثر لحظات الأعمال الأدبية أصالة وعمقاً > حين يرتفع الصوت الحقيقي للأعمال » 
وليست تكلفاً موروثاً عن المظاهر الخارجية لفنى الباروك والروكوكو . لقد pad!‏ مؤرخو 
الزوماشبية الاتطليزية > يحكم طبيعة الأشياء .إلى ذكز الامقولة “يرغم انها كانت 
فى الغالب مشكة old‏ آهمية كانوية . [Sa‏ كان على ومسا ت أن يواجهها كين pial‏ 
ب «بليك» Blake‏ , ولذا فهى يقتبس قصيدتين وجيزتين من عشره عنوانهما 
(إلى الربيع) و (إلى الصيف) » ويعلّق عليهما قائلاً : « نقطة بدء بليك » هي عكس 
نقطة بدء وردزوورث ويايرون » ليست المنظر الطبيعى » بل هى روح مشخصة أو 
مؤمغة GSI. allegarized‏ هذه الروح ما إن تقترب من الجزيرة الغربية » حتى تتخذ 
tga‏ بعص امظاهر الأرضية المتميزة .إن شعواء ال Gl Mi tease‏ فع شو ف 
els ole‏ ا فخا اكفاك أي gh (SaaS‏ جى :فود من التسوط 
tl el allo al‏ ع Sila‏ = اما مما نكو pail‏ 
والصيف إلى المنظر الطبيعى وينصهران eds‏ . بل إن مثال روسى يوضح « أكثر مما 
يوضع Ube‏ هذا التطون المتواصل من الامقولة إلى الطبيعية الرومانسية ٠‏ إننا معنيون 
باكتشاف جديد لتراث أمثولى يتخطى حدود BLM‏ الحسية فى القرن الثامن عشر . 
وبدلاً من أن يكون هذا الاكتشاف الجديد تلقائياً وسهلاً » فإنه يعني انقطاع الزهد , 
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بل انقطاع التضحية . لقد تمكن ابرامز من الحديث بمزيد من الدقة التاريخية › 
حين جعل من القصيدة الوصفية نقطة بدء له . كتب يقول ٠‏ بعد أن أبرز المشابهة 
فى الموضوعات والأغراض بين القصيدة الغنائية الرومانسية « والقصيدة الميتافيزيقية 
فى القرن السابع عشر : «ثمة فرق جلى وكبيربين القصيدة وتأمل القرن السابع عشر 
فى الطبيعة المخلوقة :.. قنفى القرن السابع عشر لم يكن المكان ليعني تحديد موضع 
معين , ولا كان بحاجة إلى المثول أمام عيني المتكلم ء :يل كان مشهدا Legge gf‏ 
نمطياً يستدعى فى العادة أمام «عيون الخيال» ليهدى خطى الفكر عن طريق المطابقات 
التى يسيطن على تاويلها بشبات نظام تضديف مورو ڈ٣‏ . هنا يتم تمييز شعن القرن 
السابع عشر عن شعر القرن الثامن عشر من خلال تحديد الدور الذى يؤديه «المكان» 
الجغرافى > وهو يريط بين لغة القصيدة والخيرة التجريبية للقارىء . لكننا لو رصدنا 
تطور شاعر ذی ميل جغرافي ملموس » مثل وردزووث » لوجدنا أنْ دلالة OSU‏ 
والموضع يمكن أن تتسع بحيث تتضمن معني لا يحيط به الأفق الأدبى لمكان معين . 
وغالباً ما تجعل المتواليات المكانية الغامضة من معنى الموقع أمراً إشكالياً . بحيث 
لا يخلص المرء إلى مكان محدد واضح الملامح » بل إلى مجرد اسم تكاد تفقد دلالته 
الجغرافية معناها . وحين يطرح وردزوورث سؤال الموقع الجغرافى المتعلق بموضوع 
استعارى معين (وهى فى سؤاله : نهر) » فإنه يقول : «لابد أن تكون روح الجواب 
[حول موقع ذلك النهر] مستمدة من جدول معين ٠‏ قد يكون مصحوباً بصورة مستجمعة 
من خريطة » أو من موضع واقعى فى الطبيعة » وريما وجد الاثنان فى الطبيعة » لكن 
روح الجواب لا تخلو عن أن تكون » وعاء بلا حدود ولا أبعاد » وبالتالى فليست سوى 
اللاتناهيء!ا*) . فلا يمكن تصنيف مقاطع شعرية لدى وردزوورث ٠‏ مثل عبور الألب أو 
ارتقاء جبل سنودن » أو نصوص أقل سمواً بطبيعتها مثل سلسلة القصائد عن نهر 
دودن « على أنها داخلة ضمن القصيدة الوصفية للمكان Locodescriptive‏ فى القرن 
Galt‏ عش (ily.‏ ادها الجهاز الامبطلاحى الذى اقترحة jaljsl‏ > فان مقاط 
من هذا النوع لا تعتمد اختيار موقع محدد » بل يسيطر عليها «نظام تصنيف تقليدي 
وموروث» » تماماً كما فى حالة القصائد التي انتقاها من القرنين السادس عشر 
والسابع عشر » ولكن بفرق واحد » وهو أن نظام التصنيف لم يعد هو نفسه » وأن على 
الشاعر بعد نضال داخلى طويل وعسير أحياناً أن ينكر غواية الأسلوب الرمزى 
ومصادره الشعرية . ۰ ۰ 
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إن غلبة الامثولة » سواء أكانت بصورة صراع أخلاقى » كما فى «هيلوئيزة 
الجديدة» » ai‏ بصورة أمظلة allegorization‏ لوقع قرا كما reer‏ ‘ 
تتطابق دائماً مع كشف القناع عن مصير زمانى حقيقى . ويحدث هذا الكشف لذات 
كانت تبحث عن ملاذ لها من أثر الزمن فى عالم طبيعى » لا تحمل » فى حقيقة الأمر , 
Gi‏ شبه لها به . ولم يعد الفكر العلمانى لحقبة ما قبل الرومانسية ليسمح بالعلق على 
الثنائيات المتقابلة بين العالم المخلوق وفعل الخلق بواسطة رجوع إيجابى لفكرة الإرادة 
الإلهية » ذلك أن الإخفاق فى محاولة فهم اللغة التى يمكن أن تكون رمزية بقدر ما تكون 
امكولئة أ طمن BPC ON‏ الكناطرى والشقوى الباطي في الاكولة هن إحدى 
الفارى القن تحط نينا ذه WEAN‏ :فى عاك اليمن . يمكن الصدورة الفنية أن 
تتطابق مع مضمونها المادى « مادام هذا المضمون وتمثيله لا يختلفان فى وجودهما , 
بل فى امتدادهما فقط , أى إنهما جزء وكل للمجموعة نفسها من المقولات . والعلاقة 
الرايطة بينهما هى علاقة تزامن وتواجد sl‏ شي ٠‏ فى حقيقتها > علاقة مكانية من 

حيث النوع » لا يدخل فيها الزمان إلا عرضاً . فى حين أن الزمان » في عالم الأمثولة , 
هو المقولة المكونة الأصلية . وقد رأينا فى الشواهد من روسو ووردزوورث أن العقيدة 
8 لا تملى نوع العلاقة بين الإشارة الامثولية ومعناها si)‏ مدلولها (Signifie‏ , 
بل كنا مع علاقة بين الإشارات تحولت فيها الاحالة إلى معانيها الخصوصية إلى أهمية 
ثانوية . غير Gi‏ هذه العلاقة بين الإشارات تنطوى بالضرورة على عنصر زماني مكون , 
إذ يظل من الضرورى للإشارة الامثولية » إذا ارادت أن تكون امثولة » أن تحيل إلى 
إشارة أخرى تسبقها . فالمعنى الذى GGG‏ الإشارة الامثولية يتوقف على التكرار 
(بالمعنى الكيركغاردى للكلمة) لإشارة سابقة لا يمكن لها أن تتطابق معها , مادام من 
صلب ماه الإشنارة المنايقة أن نكن لها السيق الخالض : بين هنا متطوي الامثولة 
الملماتية cal‏ أوافل الروما نين بالغبرورة على لعظلة سلبية + فى لمطة ANI‏ لدئ 
روسو » ولحظة فقدان الذات لدى وردزوورث فى الموت أو في الخطأ . . 

plu‏ الرمز « إذن » بامكان الهوية gi‏ التماهى ٠‏ بينما تضع الامثولة في الأساس 
مسافة فاصلة فى علاقتها بأصلها » وتنكر حنينها ورغبتها فى التطابق معه › وتؤسس 
لغتها فی فراغ هذا الاختلاف الزمانىي . ويذلك تمنع الذات من التماهى الوهمى م 
اللا- ذات » الت صارت تفهم الآن كلا - ذات بالكامل » وإن يكن ذلك بإيلام أيضاً . 
وهذه المعرفة المؤلة هى التي تُدركها فى اللحظات التى يعثر فيها الأدب الرومانسي 
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ull‏ على صوته الحقيقي . ومن المفارقة الكاشفة أن هذا الصوت نادراً ما يُفهم على 
ما هو عليه Lin‏ » وأن تسمّى الحركة الأدبية التي يظهر Lead‏ في الغالب بالتزعة 
الطبيعية أى الأنا وحدية المتصوفة mystified‏ . لقد انحرف الكتّاب الذين عنينا بهم عن 
مسارهم ليدلونا على مصادرهم اللاهوتية والفلسفية » أى أننا لم نعط أهمية تذكر 
التلميحات الأدبية المعقدة والمسيطر عليها التى ثُقيم فى «هيلوئيز الجديدة» رابطة بين 
روسو ومصادره الاوغسطينية « التي مرت فى الأغلب عن طريق بترارك . 

ونحن » فى النهاية » مسوقون إلى تقديم مخطط تاريخى يختلف اختلافاً كلياً عن 
الصورة المعتادة . فلم يعد جدل العلاقة بين الذات والموضوع المفهوم المركزي فى الفكر 
الرومانسى »> لكن هذا الجدل يقع كاملاً في العلاقات الزمانية التي توجد في داخل 
ol LAY! gud‏ الامتزلية وكا sods‏ الى هيراع جن تصور عن الذات متطورا النها 
فى مازقا Tayi‏ الحقيقى + ووساتل دفاهة تكاول أن pitas‏ عن هذه العزفة السلبية 
الذات ley‏ مستتو اللغة فان MLA‏ الى متحت MEAN che Soll‏ وكير ها 
تكررت خلال القرن التاسع عشر » هي إحدى الصور التي اتخذها التمويه الذاتي 
العنيد . وتبدو مناطق شاسعة من الأدب الأوربى فى القرنين التاسع عشر والعشرين 
ارتدادية فيما يتعلق بالحقائق التي ely‏ إلى النور فى الربع الأخير من القرن 
العشرين . لأن وضوح كتاب عصر ما قبل الرومانسية لا يدوم . ولا يلبث تصور )654( 
إلفة یار أن يوسن نفسه في كل هکان يرهم بها لات الغموض التى تلازم 
النظرية الجمالية والممارسة الشعرية Sly.‏ لن يُسمح لهذا الأسلوب الرمزى بالوجود 
الصافي « ومادام قناعاً مرمياً على ضوء لا يرغب أحد في رؤيته » فلن يتمكن أبداً من 
اكتساب وعی شعرى صالح بالكامل . 
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(f)‏ السخرية 


تقريباً فى الوقت نفسه الذى كان التوتر بين الرمز والامثولة يجد تعبيراً له فى 
أعمال الرومانسيين الأوائل وتأملاتهم النظرية > صارت مشكلة السخرية تتلقى المزيد 
فالمزيد من اهتمام الشعور بالذات . وأحياناً كان الاهتمام بالمظاهر المجازية للغة . أو 
بعبارة أكثر تحديداً » الوعي باستمرار الأنماط الامثولية ٠‏ يمشى يدأ بيد مع الاهتمام 
النظرى بمجاز «السخرية» فى ذاته . لكنّ الحالة لم تكنْ كذلك دائماً . وقد ذكرنا روسو 
ووردزوورث Golly‏ إلى هولدرين بوصفهم شواهد على الامثولية الرومانسية » حيث كان 
flats!‏ السخرية LE‏ بحلاء عن هؤلاء الشغراء جميعاً . فى حين ظلت تبدو الرابطة 
الضمنية » بل الإلغازية » بين الامثولة والسخرية التي تبدد تاريخ الرومانسية هى 
الطاغية لدى شفراء US). Gadi‏ قد ذكرنا من لاتا هامان فقظ!"؟! »> لكن بالإفكان 
إضافة أسماء أخرى إلى اللائحة من أمثال : فردريك شليغل وفرديك سولغر وهوفمان 
وكيركغارد . لدى US‏ هؤلاء تسير نظرية نسقية إجمالاً فى اللغة المجازية مع تأكيد 
فردرك Gackt‏ يوصنفهالنطر ایی للسكري: . ويالطبع يشتهر فزدريك شليفل 
ass‏ المنظر الرئيسي للسخرية الرومانسية . ويتضح كونه منشغلاً » i‏ إلى 
ا Cl‏ الاممتجازى فى ككير يمن وكددرانة )كنا يحضي من 
oles‏ التي قام بها ا o‏ ا عوبالتاكيد تال 
ل . 

برغم ذلك » لم يتحول الارتباط والتمايز بين الامثولة والسخرية » فى ذلك الوقت › 
إلى موضوعين مستقلين للتأمل أبداً . ولم يستخدم المصطلحان » إلا نادراً » وسيلة 
للوصول إلى تعريف دقيق › كانت الحاجة ماسة إليه » ولا سيما فى حالة السخرية . 
ومن الواضح أن الإشارة إلى التراث البلاغى الوصفي » الذى Gis‏ منذ أرسطى حتى 
القرن الثامن عشر » على تعريف السخرية بأنها «قول شىء وقصد شیء آخر» . أو على 
تعريفها فى سياق أكثر حصراً بأنهاهاللوم عن طريق ia‏ أو ادح عن طريق د 
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حي العلاقة بين العلامة والمعتى فى GIS‏ الحالتين علاقة اتفضال « تتطوى على Fae‏ 
ahaa aoa lS‏ والكيقية القن Glades‏ فا هده العا ف GIS‏ الى 
كتين العامة il‏ كت نا Calas‏ عن اها الخرى وليه إن باو هدا 
الاختلاف لكي يؤدى عمله “لك ها AEN‏ لن هد مكون ةا يصب عن اال 
المجازية عموماً ‏ لأنها GE‏ تفتقر إلى الضبط التسييؤى الذقيق ؛ وتبدئ الخلاقة بين 
الانذولة والسخرنة فى Sad a ols! EEA E‏ لذن 
بعض الكتاب بالنمطين . وهذه الواقعة التجريبّية هى التي ينبغى أن تتلقى التأويل 
النظرى الأكثر عمومية . ا 00 

ويحفل ارخاس خر ين plata‏ بالخ ورن الاه Ball‏ من هذه اة 
أكثر تعقيداً » وأكثر ملموسية إلى de‏ ما أيضاً . ولقد عقدت مثل هذه الرابطة في 
نصوص نقدية كثيرة لدى غوته » وفردريك شليغل » وأخيراً لدى لوكاتش « ولدى 
الف اعات ea‏ السيعة السترفية gan ys‏ الأضرة Gu‏ السخرية والزواية هن القرة 
بحيث يحس المرء بإغراء أن يتابع لوكاتش فى جعل الرواية WSs‏ فى تاريخ الأتواع 
الأدبية فر ديا دوك الدع كان هناك tel‏ ال يم هذا الخار نة 
يضم م مرويات مطولة « اذ وصف کیان Quintilian‏ فی كتايه مؤسسة الخطاية 
institutio‏ السخرية بأنها يمكن أن قوق الخاطب المنطوق بنبرة لا تتطايق مع الموقف 
الحقيقىء أى بالاحالة إلى سقراط » بأتها يمكن أن تتخلل الحياة بأسرها('*) . والانتقال 
من المجاز الملموم إلى الرواية المنتشرة باعث على الإغراء » برغم أن التطابق بين 
السكرية والزواية ليس بالأمن الهيّن ‏ وتكشف jase‏ الملاحظة الخارجية والتجريبية في 
تاریخ الأدبي مدى تعقيد هذا الأمر YAP.‏ يحمل التبصر النظرى بالسخرية عند عام 

٠‏ أية علاقة واضحة بذ بنمو الرواية فى القرن التاسع عشر . وفى ألمانيا اد 

eae‏ جزل Ace all lig tarp all‏ من Adal sh‏ تعن 
كيركغارد ونيتشه » مطابقاً لازدهار الرواية الموازى له . وكان على فردريك شليغل , 
gay‏ يتب عن الروايّة « أن نقد أمته الحديثة من ستيرن ودندرى 7 وأن spas‏ العثوز 
کی ا يجن Goel‏ امغر Gl kay a‏ و 
جان يول ريشترل”*) GI.‏ في فرنسا وانجلترا - فالعكس هو الصحيح - حيث لم يكن 
ales‏ الوا هيكوا بالضرورة باهتمام مواز له بنظرية السخرية يكان على المرء 
أن ينتظر حتى یجیء بودلير لكى يجد مكافئاً فرنسياً لنفاذ بصيرة شليغل . ويمكن 
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القول إن كبار الساخرين فى القرن التاسع عشر عموماً لم يكونوا روائيين » بل هم 
غالباً يميلون إلى العنية والوسائل الزواكية das pally‏ » ويقكر المرء هنا يكيركفارد 
وهوفمان ويودلير ومالارميه ونيتشه ٠‏ لكنهم يفصحون جميعاً عن ميل طاغ نحو 
النصوص المأثورة السريعة والوجيزة (التي تتعارض مع شرط البقاء الذي Sates‏ أساس 
الرواية) » وكأن شيئاً في طبيعية السخرية لا يسمح بالحركات الطويلة البقاء . وبالطبع 
ان الاتقا eS‏ والأهم هو ندال ما الآن فج أن نوكت وع عن 
ضرورة التبصر فى العلاقة بين السخرية والامثولة ‏ إن نظرية قصدية يجب أن تهتم 
أيضا بالعلاقة بين السخرية والرواية . 

فى حالة السخرية لا يستطيع المرء أن يلجأ بسهولة إلى الحاجة لكشف المحجوب 
التاريخى عن المصطلح ‏ مثلما US‏ قد حاولنا أن نبين أن مصطلح (رمز) كان فى 
الحقيقة قد استبدل بمصطلح (امثولة) فى فعل إيمان انطولوجى ردىء . وكان التوتر 
بين الامثولة والرمز يبر هذا الإجراء - SY‏ الاحتجاب واقعة تاريخية » لذلك Say‏ أنْ 
تكون موضع اهتمام على نحو تاريخي قبل بدء أئ تنظير فعلى . أمّا فى حالة 
السخرية , فلابد أن يبدأ المرء من بنية المجاز نفسه, منطلقاً من نصوص غير محجوية › 
وهى نقسها ساخرة إلى Se‏ كبير . وعلى هذا النحى be WE‏ يكون الهدف من السخرية 
أذغاء الحديث عن قضايا إنسانية وكأتها وقائع تاريخية . وإنه لواقعة تاريخية أن تزداد 
السخرية باستمرار وعياً بذاتها فى سياق إيضاحها استحالة أن نكون تاريخيين . 
ge Gas ale « Gaiy‏ الشفوية pigs Ye‏ بكارية Ub‏ ما ,بل Wades‏ عوج JANS‏ 
الذات. لذلك لن نفلت من الحاجة إلى تعريف محدد هو ما يتوجه إلى تحقيقه هذا المقال. 
من ناحية أخرى › يمكن الظفر بقدر كبير من العون من نصوص موجودة عن السخرية. 
ومن الغريب حقاً أن لا يجد المرء نفسه يقول ما يعنيه فعلاً إلا حين يصف تلك اللغة 
التي لا تعنى ما تقول . 

فإذا تحررنا من ضرورة احترام التتابع الزمني التاريخي » فإن بإمكاننا أن نجعل 
من نص دودلير عن «ماهية الضننحك» نقطة انطلاق لنا . ومن بين مختلق الأمثلة 
المذكورة التي حللها عن المضحك » يتمثل أبسط المواقف التي تكشف عن السمات 
المهيمنة للشعور الساخرة فى رؤية رجل يتعثر ويسقط فى الشارع . يقول بودلير : 
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كدق ره اليكل فل الفحص الشاك 33 الق الذي سحيب ال :> 
ولا تقل درجة الإنسان الذى يسقط » وهو يضحك فى سقوطه الخاص » عن Lays‏ 
الفيلسوف » فهو إنسان اكتسب » بحكم العادة » القوة على تسريع التكرار والصمود . 
كمتفرج غير مكترث بالظواهر الخاصة بذاته»") . 

فى هذه الملاحظة البسيطة نعثر على مفاهيم رئيسية متعددة . ففى المحل الأول , 
ينصب التركيز على فكرة الازدواج والتكرار dedoublement‏ بوصفها صفة تنطوى 
علن تشاط te‏ مل فاط الفلسوف + موز عن قاط الذاتالخانية المتشفلة 
بالامتغانات اليومية ونج فى البداية كحت غطاء ملاحظات Easily‏ من هذا التو 
أو تحت قناع مفردات الفوقية والدونية » أو السيد والعبد » فكرة المضاعفة الذاتية » أو 
تعدد الذات » وهى تبلور فى نهاية المقال بوصفها مفتاح مفاهيم المقالة » أى المفهوم 
الذي كتب المقال فى الواقع من أجله : ٣‏ 

«لكى يوجد الضحك › لابد من وجود شخصين › أى LY‏ من فيض أو تفجر أو 
اندع في اموق الشاك لآن الق يكين ف التسخصن الاح وفى shall‏ 
عليه ؛ ويلزم » بالنسبة لقانون التجاهل هذا , استثناء الناس الذى يتصنعون الضحك , 
أو يستخرجون الضحك من أعماقهم > ليسلوا أمثالهم , إذ تدخل هذه الظاهرة فى فئة 
الظواهر الفنية التي تشير إلى إزدواجية دائمة فى داخل وجود الكائن الإنسانى , 
ألا وهی قدرته على أن يكون ذاته وشخصاً آخر سواه فى الوقت نفسه(؟ . 1 

إن طبيعة هذه الازدواجية والمضاعفة مسالة جوهرية لفهم السخرية فهى علاقة , 
في داخل الوعى » بين نفسين » لكنها مع ذلك ليست علاقة متبادلة بين الذوات . ويكرس 
بودلير عدة صفحات من مقاله » يميّز فيها بين معنى بسيط للملهاة (الكوميديا) , 
هوالمعنى الذى تتوجه فيه للآخرين » وهكذا توجد على مستوى تجريبى بالضرورة من 
العلاقات المتبادلة بين الأشخاص » وبين ما يسميه بالملهاة المطلقة le comiqne absolu‏ 
(التي تشير إلى ما يسميه أحياناً في عمله بالسخرية) حيث العلاقة ليست بين 
إنسان وإنسان » أو بين كيانين متماشين في الماهية . بل بين الإنسان وما يسّميه 
بالطبيعة » أى بين كيانين مختلفين في الماهية . ففى عالم الذاتية المتبادلة قد يصع 
الحديث حقاً عن الاختلاف من خلال تفوق ذات على أخرى » بكل ما ينطوى عليه من 
معاني إرادة القوة والعنف ورباطة الجأش » التى تتحقق حين يضحك شخص ما من 


۳ 


شخص آخر - يما فى ذلك إرادة التثقيف والتطوير . أما إذا كان مفهوم التفوق مازال 
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يستعمل » لا ليشير إلى انشغال الذات فى علاقة مع ذوات أخرى » بل إلى ما ليس 
بذات تحديداً » فإنّ ما يُسمّى بالتفوق يشير إلى «المسافة» المكونة لكل أفعال التأمل . 
وفكذا IN gS‏ والثونية تجرد انمتعارات.مكافية دل على انقطا ع وش فى 
الوه و فى كل ela‏ عرف على اا را pala‏ ما ليشت هوي ويد 
بودليزظى أن السخرية + وضقها «ملهاة مطلقة» > فى ضيغة كوهيدية Wyn AST‏ 
ks‏ من الفكافة الاد بين النوات "الى LIE‏ ها بجدها eal‏ القر سن ون (ca‏ 
يأتى تفضيله لكوميديا الفن الإيطالية Commedia dell'arte‏ » أو التمثيل الانجليزى 
الصامت ٠‏ أى حكايات هوفمان « على موليير « الذى يرى فيه مثلاً نموذجياً على روح 
Tay A al‏ الفرفسية « الاجا عن الارضاء قوق مستي الذاتية الاد .«وتالطريفة 
نفسها ينصرف عن دوميه لصالح هوغرت وغيز فى مقالاته عن SIS ISU‏ )9( 

هكذا تشير المضاعفة إلى نشاط الوعى الذى يميز به الإنسان نفسه عن العالم 
ASI oll‏ تقول dla‏ إن eel‏ هذه عه رة لكا ى كل لون 
إلى ن يهتمون Lally‏ مثل الفنانين والفلاسقة roe RE EES‏ 
«يتخذون» se faire un métier‏ , على تقنية أسلويهم › أي كون اللغة هی المادة التى 
يعملون عليها » تماماً كما G1‏ الجلد هى مادة الإسكافى » أو Gi‏ الخشب هو مادة 
الحاو ولل في الكو الو ١ Sell‏ كل ع ها الكتسؤ فى Sat‏ لزلك 
ais Le why‏ ككودا Une‏ تقعله رة كاف gh‏ النحان» و Legh‏ تعلق انا 
نفسها » بل فيما يتعلق بالأداة التى يتم من خلالها تحوير مادة التجربة المتباينة قليلاً 
أو Las‏ . ولا يحدث هذا الانفصال التأملى فقط بوساطة اللغة » بوصفها مقولة أثيرة , 
بل إنه ينقل الذات خارج العالم التجريبى إلى عالم يطلع من اللغة ويتكون فيها . وهي 
لغة تجدها هذه الذات كياناً بين الكيانات » لكنها JES‏ فريدة فى كونها الكيان الوحيد 
الذى تميّز به ذاتها عن العالم . وهكذا تقسّم اللغة « المفهومة على هذا النحو » الذات 
إلى نفسه منغمرة فى العالم » ونفس أخرى تتحول إلى ما يشبه العلامة في محاولتها 
تمييز ذاتها وتعريفها . 

يبقى من (pes ed!‏ فی وصف بودلير أن انقسام الذات إلى شعور متعدد يحدث 
زف ازقاطا داشر سقط نا > ول عتمي السقوط اعدا من لس القريات 
الهؤلنة ونالتا السائفرة . S05 glad! loads (nad‏ الاغترارات الفليةإى الفلسفية:. 
أى تحكمه الاعتبارات اللغوية » من نفسه حين يسقط » فإنه يضحك لافتراض مغلوط 
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محتجب ومموه ضعه عن نفسه . ويشعور زائف بالكبرياء » أحلت الذات فى علاقتها 
بالطبيعة . شعوراً ذاتياً متبادلاً بالأفضلية Joes‏ معرفة الاختلاف . ولكى يشرئب 
tay sigs Cay‏ الممجاء LAS)‏ فى مف انس CABIN‏ لأرفين الذي لمم إل 
بودلير فى مكان آخر)*) » يصل إلى الاعتقاد بأنه يهيمن على الطبيعة » تمامأ كما 
يستطيع فى أحيان أخرى أن يهيمن على الآخرين » أو يراقبهم يهيمنون عليه . وهذا 
بالطبع احتجاب أساسى . إذ تذكره السقطة , بمعناها الحرفى أو بمعناها اللاهوتى , 
بالخاصية الأدواتية المتشيئة لعلاقته بالطبيعة . تستطيع الطبيعة دائماً أن تعامله وكأنه 
مجرد شىء » فتذكره بضعفه وقلة حيلته » بينما يقف هو لا حول له ولا طاقة لديه على 
حول أن أحواء اا ال نكي داتسا Tals,‏ فا النبقطة عن هذا الحو 
فإنها تنطوى بالتاكيد على تقدم فى معرفة الذات » BY‏ من سقط هو أكثر حكمة 
وحضافة من الأحمق الذى يخطو غافلاً عن الضدع فى بلاط الطريق الذى شيئزلق [Me‏ 
فة .والفلتوف البناقط الذى يكبل فى الا ركن ين الطورين الحكم من ال : 
لك ذلك لا يعصمه من العثرة والزلل بدوره . بل يبد أنه لن ينال هذه الحكمة ‏ ألا إذا 
دفع ثمنها سقطة .ولا تتحقق الذات الساخرة المنشطرة التى يكونها الفيلسوف أو 
SSI‏ في اه ف افر إلا غ كسان ده الت الستاقطة ران النافضة) 
من Ue ya‏ التواقق المحتجن إلى معرة هذا الاحتكان. , فاللقة الساخرة تقيطر الذات 
إلى ذات تجريبية توجد فى حالة لا موثوقية » وذات أخرى لا توجد إلآ على شكل لغة 
تؤكد Zayas‏ هذا اللاموثزقية SSI.‏ هذا لا Jens‏ منها لفة موقا بها , LY‏ معرفة عدم 
الموثوقية لا يعني أن العارف بها موثوق به بالضرورة . 

يتضح إذن أن الانفصام ليس عملية إعادة طمأنة هادئة « برغم كونه ينطوى على 
الضحك . وحين أطلق الفيلسوف الفرنسي المعاصر ف. يانكليفتش على كتاب له عنواناً 
Lal‏ :«السخرية من الشعور الجميل» , فقذ كان بالتاكيد فی منلى بعيد عن تنو 
بودلير للسخرية » بالطبع ما لم يكن اختيار العنوان نفسه ساخراً . وعند بودلير » يمكن 
is al‏ الشعور الساخر أن تكون أى شىء إلا إعادة طمانة . فما أن توضع براءةٌ 
إحساسنا بالوجود فى العالم أو موثوقيمٌه موضع السؤال » حتى تتخلل هذه الحركة 
ف کون . بدأ كشيء من اللعب الاتفاقي بالطرف المهلهل من النسيج , 
ولن يمضى وقت طويل » وحتى ينحل Lis‏ النفس بأسره ويتفتت . وتحدث العملية 
lal‏ بسرعة جارفة BY.‏ الستخرية اميل إلى أن تكحس LASS‏ بسيث لا ترقت إل 
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بعد أن تبلغ غايتها القصوى « فاتبداء من الفضح الصغير والحميد فى الظاهر لتضليل 
طفيف ادات ارعان be‏ تشارف ابعال الطلق :وحن قدا قطيقاً litotes‏ أو تهويناً 
understatement‏ فإنها تنطوى فى ذاتها على قوة التحول إلى مبالغة hyperbole‏ 
أو تهويل . ويشير بودلير إلى هذه القوة الجامحة بوصفها دوار المبالغة vertige de‏ 
hyperbole‏ وينقل لنا الشعور بأثرها فی وصف التمثيل الانجليزى الصامت الذى 
رآه فى مسرح المنوعات : 

Yo‏ ريب Gi‏ أولى الأشياء بالملاحظة كضحك مطلق » أى كميتافيزيقا للضحك 
المطلق ‏ هو بداية هذه المسرحية » حيث تتسم بدايتها بجمالية عالية . وتتصف 
شخصياتها وهم بيرو وكاساندر وآرلاكان وكولومبين بالتعقل « فهم لا يختلفون كثيراً 
عن كرماء الناس المتواجدين فى القاعة » والنفس العجيب الذى سيحركهم بصورة 
خارقة لم يؤثر أيضاً على عقولهم ... تستثير Gia‏ فضول آرلاكان وتعده بحمايتها › 
ولكى تبرهن له على ذلك تحرك بإيماءة سرية ويصورة متسلطة عصاها السحرية في 
الا بوسر هاو ها دل اانا الذزاء ترق الو ااا وة 
ويملا رئاتنا ويجدد الدماء فى شراييننا . فما هو هذا الدوار ؟ إنه الضحك المطلق الذي 
يستولى على الجميع » فيقومون حركات عجيبة تثبت بوضوح أنهم يشعرون بامتلاك 
القوة فى وجود جديد » فيندفعون » عبر العمل الخيالى » الذى لا يبدأ » إلا من الحدود 
الخارقة أو العجيية»!"") . 

السخرية دوار لا ينقطع . وصداع إلى Ge‏ الجنون . ولا يوجد الحمق إلا لأننا نريد 
أن ننهمك فى أعراف الازدواج والتمويه » تماماً كما تموه اللغة الاجتماعية العنف 
المتأصل للعلاقات الفعلية بين الكائنات الإنسانية. وما أن ينكشف Gi‏ هذا القناع قناع , 
حتى يظهر الوجود الحقيقى تحته على حافة الجنون بالضرورة . يقول بودلير : إن 
«الضحك حكر على المجانين بصورة عامة» » وتظل كلمة «جنون» قرينة بالضحك المطلق 
على طول الخط : «فمن المعلوم أن جميع سكان المشافى من المجانين يعتقدون بتفوقهم , 
اكا تاشرف gen‏ جرب الذل., بل إن الك هو تسيو من Casati‏ الأكثر 
شيوعاً وانتشاراً للجنون . فالضحك حين يخرج عن أوضاع الحياة الأساسية يصير 
ضحكاً لا يعرف الذل والاستكانة كمرض يتقدم نحو نهايته حتى يتم تنفيذ القدر 
الإلهى») . ويقول الشىء نفسه , بل يزيده وضوحاً فى مقالته عن الكاريكاتير , 


وهو يتحدث عن «بروغیل» ۴ . 
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إذن > فحين نتحدث عن السخرية » وهى تتأصل على حساب الذات التجريبية › 
فيجب أخذ هذا الحكم Sao‏ الجد إلى حدوده القصوى be‏ أن السخرية المطلقة هى 
sell‏ بالجتون ga Sle‏ فى GL GIS‏ كل وغ « Lei]‏ وي عام الوعى ٠‏ وتأمل فى 
الجنون من داخل الجنون نفسه . لكن هذا الوعى لا يصير ممكناً إلا من خلال البنية 
المزدوجة الغة الساخرة : حيث يبتكر الساخر صورة عن نفسه بوصفه «المجنون» الذى 
لا يعرف جنونه . وبالتالى يواصل التأمل فى جنونه مموضعاً على هذا النحو . 

وقد يعني هذا أن السخرية بوصفها «جنوناً صافياً» folie lucide‏ يتيح للغة بأن 
تطغى حتى فى مراحل الاغتراب القصوى عن الذات » يمكن أن تكون Lest‏ من الطب 
النفسى » أو علاجاً للجنون بالكلمة المنطوقة أو المكتوبة . ويتحدث بودلير نفسه عن 
اقرا و و ا و كل ا الللقة و ا يرظان 
gle lade!‏ طت محافى شل باضفاء أشكال شباعرية على هذا العلم العميق» . 
ويتساهل جان ستاروينسكى » الذى كتب عن هذا الموضوع كتابة جيدة > بان تعد 
ال عا Aas pak‏ من ارات سوواكيتها + فقول 

«ليس من شىء يمنع الساخر من إسباغ قيمة ضافية على الحرية التى ظفر بها 
لنفسه . ومن هنا فهو منساق إلى حلم المصالحة بين الروح والعالم » حين يلتئم شمل 
جميع الأشياء فى alle‏ الروح . هكذا يمكن أن يحدث «العود الأبدى» العظيم » بإصلاح 
ما دمّره الشر مؤقتاً . ويتحقق هذا الاسترداد العام بوساطة الفن . ولقد كان هوفمان 
أكثر الرومانسيين حنيناً لمثل هذا gall‏ إلى العالم . ولعل رمز هذا العود يتمثل فى 
السعادة «البرجوازية» التى يحظى بها الشابان الكوميديان فى آخر Prinzessin‏ 
Brambilla‏ نص هوفمان الذى ألمح إليه بودلير فى مقالته عن الضحك بوصفه 
«خلاصة الجمال» « واستشهد به أيضاً كيركفارد فى Mec‏ 7 

مع ذلك يبدو أثر السخرية على النقيض مما يقتر حه ستاروينسكى هنا . ففى وقت 
مزامن تقريباً GY‏ مضاعفة للذات » تزيح بوساطته الذات «اللغوية» الخالصة الذات 
التجريبية » وتحل محلّها » لابد من حدوث انفصام جديد . وحينئذ Udy‏ لدى الذات 
الساخرة إغراء بأن تفسر وظيفتها بأنها عون للذات الأصلية » وتتصرف وكأنها 
موجودة لخدمة هذه الشخصية المقيدة بالعالم . ويفضى هذا النزول المباشر على 
مستوى الذاتية المتبادلةء لا إلى «الهزل المطلق»» بل إلى ما يسميه بودلير بالهزل الدال » 
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أى إلى خديعة النمط الساخر . ويدلاً من أن تسخر الذات الساخرة مباشرةٌ من مأزقها 
الخاصن , يتجرد وحياد يتطلبهما بودلير فى هذا النوع من المشاهد » فإنها سترصد 
الإغراء الذى تضق له: وتقوم بذلك تحديداًء من خلال تحاشيها العودة إلى العالم » 
التى يشير إليها ستاروبنسكى » بتأكيدها الطبيعة الخيالية الخالصة لعالمها الخاص » 
ويعنايتها فى الإبقاء على الاختلاف الجذرى الذى يفصل الخيال عن عالم الواقع 
sean‏ 

ونص هوفمان Prinzessin Brambilla‏ خير شاهد على هذا . فهو يروى قصة 
ممثلين هزليين أغواهم الاعتقاد Gb‏ خير الأدوار المتحركة التى يؤدونها على خشبة 
المسرح كفيلة بأن توفر لهم مركرًا موموقاً فى الحياة « ولكنهم «يتعالجون» أخيراً من 
هذه الخديعة باكتشاف السخرية » الذي يتضح فى تحولهم من. المأساة إلى الملهاة , 
ومن مسرحيات Abbato Chiari‏ الباكية , إلى كوميديا الفن الإيطالية . وعند نهاية 
القصة › ينعمون فى بحبوحة عائلية » من شأنها أن تعزز اعتقاد ستاروينسكى بأن 
Gill‏ والحياة يتصالحان عن طريق الفن الصحيح . ولا ينتقص من قدر الشخصية » أن 
نلاحظ أن هوفمان يعامل الأناشيد الرعوية البرجوازية فى النهاية » على أنها محاكاة 
ساخرة خالصة pure parody‏ » إذ لا يعود البطل والبطلة إلى ذاتيهما الطبيعيتين › 
بل يؤديان AST‏ من السابق أدواراً مصطنعة لزوجين سعيدين . أسلوبهما USS AST‏ 
وعقلاهما أكثر احتجاباً وغواية من السابق . حتى إن الحياة والفن لم يكونا أكثر تباعداً 
من اللحظة التى يظهران فيها إنهما قد تصالحا . وجعل هوفمان هذه النقطة فى غاية 
الجلاء » ففى اللحظة التى تعد السخرية معرفة قادرة على تنظيم العالم ومعالجته , 
تتفت يكن انا رها فى الحال: ,ون حفس قوط ادات حك يمكن أن وة 
بالفائدة على الذات إلى حد ما » تكتشف فى الحقيقة إنها قد استبدلت الموت بالجنون : 
«أن أول ما ينهض منه الإنسان, فى اللحظة التى يسقط فيها » هى ذاته Vedado‏ 
ولدى هوفمان ملك أسطورى ينصرف بكليته إلى أسرار السخرية » مدعياً fai‏ مما 
نتخيل أنه تأكيد لمستقبل إيجابي وضاء للأمير والبلاد » إنه يخلب الألباب فى الحال . 
وأيضاً فى آخر مقطع من النص ٠‏ حين يجهر الأمير بعلوٌ صوته » Gl‏ مصدر السخرية 
السحرى قد منح الإنسانية سعادة أبدية ترتقى بها إلى معرفة ذاتها . ويتايع هوفمان : 
«هنا » يخمد فجأة النبع الذى نهل منه منتج هاتيك الصفحات» . وتتوقف القصة بنداء 
الرسام كالو Callot‏ « الذى كانت رسومه «مصدر» القصة حقاً . وتمثل هذه الرسوم 
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أشكالاً من كوميديا الفن طافية فى خلفية لا صلة لها بالعالم » وهى تسبح على غير 
هدى فى سماء خاوية . 

ليست السخرية من القوة الثانية » إذن » أو السخرية من السخرية ٠‏ عودة للعالم , 
بل على السخرية الحقة أن تولد التأكيدات » وتصون سمتها الخيالية بذكر استحالة 
المصالحة بين alle‏ الخيال والعالم الفعلى . وقبل بودلير وهوفمان , وكان فردريك شليغل 
يعرف هذا جيداً » حين عرف السخرية » فى حاشية تعود إلى سنة WAV‏ بأنها «تطفل 
دائم»"). ويجب أن نفهم من التطفل هنا ما يدعوه النقد الانجليزى «بالراوى الواعى 
لذاته» » أى تدخل المؤلف الذى يقاطع أوهام الخيال . مع ذلك » يوضح شليغل أن من 
آثار هذا التطفل أن لا يعمق الواقعية » أو يؤكد على أسبقية فعل تاريخى على فعل 
خيالى ‏ بل إن له غاية وأثراً مناقضاً تماما » ألا وهو أن تمنع القارئ » المهيأً تماماً 
للوقوع فى التموية والاحتجاب ‏ من الخلط بين الواقع والخيال » ومن نسيان سلبية 
الخيال الجوهرية . ويعرف دارسى وجهة النظر فى السرد الخيالى هذه المشكلة » فهم 
معتادون على التمييز بين شخصية المؤلف الفعلى وشخصية الراوى الخيالى . واللحظة 
التى يتأكد فيها هذا الاختلاف هى بذاتها اللحظة التى لا يعود Gud‏ المؤلف إلى العالم 
الواقعى . بل هو يؤكد » بدلاً من ذلك » الضرورة الساخرة فى أن لا يصير «المغفل» 
الذى يقع فى سخريته هو نفسهء ويكتشف ألا تراجع عن ذاته الخيالية إلى ذاته الفعلية. 

وفى هذه النقطة أيضاً تتضح الرابطة بين السخرية والرواية . ففى هذه النقطة 
نفسها تبداً البنية الزمانية للسخرية بالظهور . وخطأ ستاروينسكى فى اعتباره 
السخرية حركة تمهيدية لاسترداد وحدة مفقودة » أو مصالحة بين الذات والواقع من 
خلال Sill‏ » هو غلط مالوف (ولعله محط قبول أخلاقى) . فهو باستعماله المصطلحات 
الزمانية » يحول السخرية إلى تصور لاسترداد مستقبلى . ويحول الخيال إلى وعد 
بسعادة قادمة › لا توجد فى الوقت الحاضر » إلا وجوداً مثالياً . ولقد قرأ شراح 
شليغل نصوصه على هذا النحى Sly.‏ نستشهد بواحد من أفضلهم « نورد فيما يأتى 
الكيفية التى يشرح بها بيتر زوندی peter szondi‏ وظيفة الوعى الساخر لدى شليغل : 

«موضوع السخرية الرومانسية هو الإنسان المعتزل » المغترب » الذى تحول إلى 
موضوع لتأمله الخاص » فجرده وعيه من قدرته على الفعل . فهو يشتعل حنيناً وتوقاً 
إلى الوحدة والألفة » حيث يبدو له العالم منقسماً ومحدوداً . وما يسميه بالسخرية هو 
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محاولته الإقبال على مأزقه النقدى » لتغيير موقفه بترك مسافة تفصله die‏ . ويتأمل 
واسع OUGLLY!‏ يحاول أن يكون وجهة نظر تتخطاه هو نفسه » يحل بها التوتر بينه 
وبين العالم على صعيد الخيال . ولن يقهر سلبية موقفه عن طريق فعل يمكن أن تحدث 
به مصالحة بين الانجاز المحدود ويين الحنين اللامحدود . ومن خلال تصور وحدة 
مستقبلية يؤمن هو بها » يوصف لنا السلبى بأنه مؤقت » وللسبب نفسه » يظل خاضعاً 
للمراقبة ومقلوباً . فيجعله هذا القلب يظهر وكأته مقبول » فيتيح للذات السكنى فى 
منطقة الخيال الذاتية . ولأن السخرية تشخص قوة السلبية » وتخضعها للمراقبة › 
برغم كونها قد فهمت فى الأصل قهراً للسلبيةء فإنها تتحول هى نفسها إلى قوة سلبية. 
ولا تتيح السخرية لشىء أن يتحقق إلا فى الماضى أو فى المستقبل . فهى تقيس كل 
ما يقف قبالتها بمعيار المحدودية وهكذا تدمّره . غير أن معرفة الساخر بعجزه عن 
الانجاز يعوقه عن احترام إنجازاته » وهنا تكمن خطورته . فهو بهذه الفرضية عن 
نفسه يقطع الطريق أمام ما ينجزه » لأنْ كل إنجاز يتحول بالنتيجة إلى تقصير › 
ويفضى بالتالى إلى فراغ » وهنا تكمن مأساته)“) . 

کل كلمة فى هذا القن اللطيك ستيج من وجبة نظن الات الضللة (gig‏ 
خطأ من وجهة نظر الذات الساخرة . لقد كان على زوندى أن يضع الاعتقاد بالمصالحة 
بين المثالى والخيالى نتيجة فعل أو فعالية عقلية . غير أن هذه الفرضية بالذات هى ما 
يرفضه الساخر . وفردريك شليغل واضح تمام الوضوح من هذه الناحية . فجدل هدم 
الذات وابتكار الذات الذى يشكّل لديه » كما لدى بودلير . سمة من سمات العقل 
الساخر » عملية لا نهائية لا تفضى إلى تاليف . والاسم الايجابى الذى يمنحه للانهائى 
هذه العملية هو الحرية › ونفور العقل من قبول أية مرحلة فى تقدمه كحد أخير › مادام 
من شأن هذا all‏ إيقاف ما يسميه بالخفة اللانهائية فبمصطلحات زمانية يشير هذا 
الجدل إلى كون السخرية تولد متوالية زمانية من أفعال الشعور . التى لا تتوقف عند 
حد. فالسخريةء على النقيض تماماً من وصف زوندى لها » ليست مؤقتة » بل تكرارية › 
إنها عودة فعل الشعور الذاتى التصعيدى . ويتحدث شليغل Glial‏ عن هذه العملية 
اللامتناهية بالفاظ بهيجة « مفهومة على خير وجه » مادام يصف حرية ابتكار التولد 
الذاتى . كتب يقول إن الشعر الرومانسى - وهذه الكلمة على الخصوص تشير لديه إلى 
ya‏ الستهرية : ۰ 

«غالباً ما Glas‏ فوق دلالة المطابقة ودلالة الايحاء » متحرراً من كل المنافع والدوافع 
GILL‏ والواقعية . ممتطياً التأملات الشعرية المحلقة » معمقاً تلك التأملات الواسعة 
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الأطراف » كأنما هو سادر فى عدد لا يتناهى من المرايا . فالشعر الرومانسى لا يعدل 
عن التغيير . بل إِنْ ماهيته أن يظل يتغيّر أبدأ » ويلا انقطاع » ماهيته أن لا يصل إلى 
نهاية كاملة ... وما من شىء يستطيع المجازفة بسبر هذا الغور إلا النقد المتكامل , CY‏ 
هذا الغور .. هذه الطبيعة المثالية » أمر لا Go‏ له ولا نهاية » ولا يمكن لإرادة الشاعر , 
lal‏ + أن تقرر لها OG gli‏ 

غير أنْ هذه العملية اللامتناهية نفسها » التى نُظر إليها هنا من وجهة نظر الذات 
الشعرية المنشغلة بتطورها ‏ تبدى شيئاً شديد القرب من جنون بودلير الصافى » حين 
يصفها شليغل الأكبر قليلاً فى العمر من وجهة نظر أكثر شخصية . وها هى فقرة من 
مقالة مثيرة أخذ فيها إجازة من قرا ء كتابه Athenaum‏ « مكتوية فى عام ۱۷۹۸ , 
وراجعها لطبعة 14٠٠١‏ › ونشرت بعنوان يشف عن سخرية كافية : «حول العالمية» . وهو 
يستحضر فيها بلغة النقد « التجربة نفسها عن دوار GLU‏ التى أيقظها المتفرج على 
التمثيل الصامت عند بودلير . وصف شليغل مختلف أنواع السخرية » ثم عاد إلى ما 
يسميه ب «سخرية السخرية» : 

«عموماً » من المؤكد أن استمرار تعرضنا لسخرية السخرية » وفى كل عجال « 
يصير أمرا لا يطاق . والذى نفهمه هنا مما اصطلح عليه بسخرية السخرية يتأتى 
بطرق متعددة . حين لا يتحدث المرء عن السخرية بسخرية » كما هو الحال سابقاً » أو 
حين يتحدث بسخرية عن السخرية » دون أن يلاحظ أنه وقع فى سخرية أقوى وأوضح › 
وحين لا يتمكن المرء من الخلاص والخروج ثانية من السخرية » كما هو الحال فى 
جر عدم الوضوح التي Bee‏ تتحول السخرية إلى سلوك » ويستمر الشاعر 
سأ حرا > محولاً بذلك السخرية إلى دفتر جيب فائض > مواصلاً هذا النهج » دون 
الرجوع إلى خزينه » وسالكاً بذلك ضد إرادته » مرغماً على الاستمرار فى طريق 
السخرية . كما هو حال ممثل مسرحى يعانى من آلام باطنية » بل حين تتمرد السخرية 
ولا يمكن بعدها التحكم بها والسيطرة عليها . 

أية آلهة تقدر أن تنقذنا من كل هذه السخريات ؟ الطريقة الوحيدة التى بإمكانها 
أن تنقذنا هى أن تتوفر لنا سخرية تنطوى على إمكانية احتواء السخريات وخنقها 
جميعاً صغيرها وكبيرها › غير تاركة أى أثر لتلك السخريات . ولاب لى من الاقرار 
بأننى أشعر فى قرارة نفسى بوجود شقة تباعد واضحة عن تلك السخريات » ولن 
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يجدى مثل هذا الوضع إلا لفترة قصيرة من الزمن . وأخشى أن ينبعث جيل جديد من 
السخريات الصغيرة » خلال زمن قصير  GY‏ العقول لا تتوقف عن استفزاز الخيال 
وإثارته . وإذا افترضنا بقاء كل شىء هادئاً أمداً طويلاً » فإننا لا يمكن أن نثق بنهاية 
السخرية » لأنها متمكنة » بصورة غير معقولة » من التأثير لأمد طويل من الزمن»') : 

يبدو أن هذا الوصف قد وصل بنا إلى نتيجة عملية . ففعل السخرية » كما نفهمه 
الآن » يكشف عن وجود نوع من الزمانية » لا تتسم بالعضوية » بحيث ترتبط بمصدرها 
ارتباطاً قائماً على الاختلاف والمسافة فقط » ولا تسمح بوجود نهاية ولا كلية شمولية . 
وتشطر السخرية فيض التجرية الزمانية إلى ماض هو احتجاب محض » ومستقبل تظل 
leaks‏ اكاد فى date CA‏ فم اتسر أن pines‏ 
اللمرففية كنبا لخ تسم Tel ga‏ شعت فط أن GS Gans‏ غ 
صعيد شعورى باستمرار , لكنها تظل بلا انتهاء أسيرة استحالة جعل هذه المعرفة 
متطابقة مع العالم التجريبى . إنها تتلاشى فى الطيران اللولبى المنكمش لعلامة لغوية 
تزداد LE‏ ويعداً عن معناها . ولا تستطيع الإفلات من هذا الطيران . والفراغ الزمانى 
الذى تكشف عنه هو نفسه الفراغ الذى واجهناه حينما وجدنا الامثولة تنطوى دائماً 
على تفوق لا سبيل إلى نيله . هكذا ترتبط الأمثولة والسخرية فى اكتشافهما المشترك 
GU‏ زمانى أصيل LS.‏ ترتبطان فى كشفهما الحجاب عن alle‏ عضوى مسلّم به فى 
تمظ copay‏ من تطائقات ALA!‏ أو فى نمط محاكاى eal‏ يتفق فيه الخال والراقم: 
غير أن السخرية » على الخصوص » تتجه إلى نقض هذا الاحتجاب الأخير » حيث إن 
تراجع البصيرة النقدية الذى نصادفه فى الأنتقال من نظرية امثولية إلى نظرية رمزية 
عن الشعر » سيجد نظيره التاريخى فى التراجع من الرواية الساخرة فى القرن 
الثامن عشر » القائمة على مَايسمَّيه فردريك شليغل ب «التطفل» ٠‏ إلى واقعية القرن 
التاسع عشر . 

وهذه النتيجة مقنعة على نحو خطر » إذ إنها تجعل السخرية عرضة للمأخذ إلى 
حد كبير dua‏ تقذ صوزة تاريكية متماسكة على حسان التفتت الإتساتئ المنصوؤص 
نه ولا يعن ترك ches ol BN‏ ف هي الف الت وهه الا افا 
السخرية البلاغية يعيدنا ‏ بأوضح مما تفعله الأمثولة ‏ إلى مأزق الذات الواعية . 
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وواضح أن هذا الوعى هو شعور شقي ينازع لكي ينتقل خارج ذاته ويتخطاها . 
ويمكننا أن نآخذ سؤال شليغل البلاغى : «أية آلهة تقدر أن تنقذنا من كل هذه 
السخريات؟» بمعناه الحرفى تمامأ . فلا حل أمام فردريك شليغل المتأخر » وأمام 
كيركغارد . سوى القفز من اللغة إلى الإيمان . مع ذلك يظل هناك سؤال : إذ بقى © 
بعض الشعراء المعاصرين » الذين كانوا شليغل واحداً منهم فعلياً ويودلير روحياً , 
الزمانية الإنسانية ‏ لكنهم برغم ذلك لم يكونوا ساخرين . يتحدث بودلير فى مقالته عن 
الضحك ؛ دون سخرية ظاهرة » عن شخصية شعرية شبه أسطورية تعيش فيما وراء 
alle‏ السخرية » قائلاً : 

«بالنسية لهذه الأمم المتحضرة جداً » إذا أرادت العقلية المتحضرة » بفعل طموح 
شديد » أن تجتاز هدوء الغطرسة الاجتماعية» وأن تقفز بجرأة باتجاه الشعر الصافى › 
الحكيب" . 

فهل لنا أن نفكر ببعض نصوص تلك الحقبة - والأجدى هنا الحديث عن نصوص 
لاعن أسماء مفردة ٠‏ بوصفها Les‏ شارعة للشحرية + اع توطتقها تصنو تا 
تسخر من السخرية » من حيث هى تعلو بالسخرية دون السقوط فى أسطورة الشمولية 
العضوية » أو دون تجنب زمانية اللغة بأكملها ؟ وإذا أطلقنا على هذه النصوص اسم 
نصوص «امثولية» « إذن » فهل ستتغلب لغة الامثولة على السخرية ؟ هل ستكون eas‏ 
هذه النصوص اللاساخرة بالتحديد » بل الامثولية » بمعنى الكلمة الذى عرضناه » من 
طراز نصوص هولدرلين أو وورذروزث أى بودلير نفسه ذلك «الشعر الخالص الذى يغيب 
Ge‏ الضحك كما يغيب عن روح الحكيم» ؟ . التفكير بهذه الطريقة مغر Lim‏ » ولكن 
مادامت تضميناته تذهب بنا بعيداً » فمن المستحسن أن نتناول هذا السؤال على نحو 
Ua‏ إثارة » بعقد مقارنة سريعة بين البنية الزمانية للامثولة والسخرية . 

من حسنات النص الذى اخترناه شاهداً على التوضيح أنه وجيز جداً ومعروف 
للغاية . وقد يستغرق بعض الوقت بيان أنه يقع تحت تعريف ما أشرنا إليه هنا باسم 
الشعر «الامثولى» . حسبه أنه شعر يتوفر فيه النموذج التصورى الذى هو من 
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خصائص الامثولة . وواضح أنه ليس بنص ساخر › لا فى نيرته ولا فى معتاه . 
يقول وردزوورث فى إحدى قصائده عن «لوسى غراى» : 

ختم الرقاد على روحى ؛ 

فلم تساورنى المخاوف الإنسانية : 

إذ بدت شيئاً لا يحس 

بلمسة السنوات الأرضية . 

لا حركة تصدر عنها الآن » ولا قوة ؛ 

فهى لا تسمع › ولا ترى ؛ 

قتف دارو ف تحرج GaN‏ انار + 

مع الصخور والأحجار والأشجار . 

بمعاينة البنية الزمانية لهذا النص » تستطيع الإشارة إلى الوصف المتتايع 


لمرحلتين من الشعور » تنتمى أولاهما إلى a ae See etl‏ 
القصيدة , أى المرحلة التى Gadd‏ من احتجاب ماض يُصور الآن بأنه خطأ » حيث 


«الرقاد» هو شرط اللا - إدراك . والحدث ri‏ 
co yal‏ الذى dias‏ موك نظل لاشخضيا تماما ».إن لا تصرح نهوية مهن » الى ماقت 

لقد بدت شيئاً لا يحس 

بلمسة السنوات الأرضية . 

يزخر هذان البيتان بالغموض Ue‏ تضخه فيهما GAS‏ «شىء» من غموض . ففى 
عالم الماضى المحتجب › حين كانت الواقعة الزمانية للموت مكبوتة أو منسية . كان 
هوية الفقيد تتمثل ف فى «هى») . ويمكن أن يكون هذا البيت إطراءً غزلياً » وتودداً لشباب 
آنسة ريق « على الرغم من عبارة «يدت» المشؤومة إلى حد ما . وتبرز الصدمة المذهلة 
اليد > «صدمة المفاجأة المعتدلة» عند وردزوورث » فى أن هذا 0 الحميد يتوه 
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فى القسم الثانى . لقد تحولت الآن إلى «شىء» بكل معنى La KI‏ بما لا يختلف عن 
رجل بودلير الذى يسقط فيتحول إلى شىء فى قبضة الجاذبية . وهى توجد حقاً بحيث 
لا تنالها لمسة السنوات الأرضية . لكنْ هذا الإطراء الجذل سرعان ما يتحول إلى إدراك 
مقيت لقوة الموت الكاشفة للحجب » التى تجعل الماضى بأسره يبدو هرباً نحو لا 
موثوقية النسيان . ويمكن القول Gl‏ هذين البيتين ساخران » إذا ما قرئا من منظور 
القصيدة بكاملها « وإن لم يكونا ساخرين فى ذاتيهما أو فى سياق المقطع الأول من 
القصيدة . لا » بل إن القصيدة ككل تخلو من السخرية . فوضعية المتكلم » الموهجود فى 
«الآن» الحاضر » هى وضعية ذات لم تعد بصيرتها مزدوجة » ولم تعد عرضة للسخرية. 
بل لو رغب المرء لسمّاها وضعية حكيمة . لا يوجد فصام حقيقى فى الذات » OY‏ 
ال عن و بطر مخض مو Cea‏ بع ا > تدرك شرط 
الماضى بوصفه خطأ تماماً وتنتصب فى حاضرر ب لا » فإنه يرى الأشياء 
کا ف عل قعل .ونا جل من هذه الوفيسة مرا مكنا شيقان ‏ الأول »هق أن 
الموت eal‏ إليه ليس موت المتكلم » بل موت شخص آخر سواه كما هو واضح › 
والثانى هو Gi‏ القصيدة مكتوية بضمير الغائب وتستخدم ضمير المؤنث على امتدادها . 
فإذا كانت هذه الأشياء ذات علاقة حقيقية فيما بينها » فسيظل السؤال قائماً : هل كان 
بإمكان وردزوورث أن يكتب على النحو a‏ + عن موته الخاص . الجواب بالايجاب لمن 
يعرف وردزوورث من القّراء . فوردزوور * حد من شعراء قليلين يمكنهم أن يكتبوا ‘ 
بنوع من التوقع الاستباقى للأحداث » عن موتهم » ويتحدثوا وكأن أصواتهم تأتى من 
وراء القبور . إن «هى» فى القصيدة , هى فى حقيقة الأمر من السعة بحيث تشمل 
وردزوورث نفسه أيضاً . وما هو أكثر أهمية من آخرية الشخص cull‏ هى الواقعة 
الواضحة فى الظاهر فى أن القصيدة تصف كشف الاحتجاب فى سياق متوالية 
aly‏ شيناك فن الب خط + قم بحرت الوك كم (pAb‏ بعد ذلك يصيرة dally Tah‏ 
المتصلب للمازق الإنسانى . فلا وجود لاختلاف فى داخل الذات » التى ES‏ واحدة 
مقردة طوال القصيدة » وبالتالى يمكنها أن تحل السخرية ال ماساوية فى البيتين الثالث 
والرابع بحكمة الأبيات الختامية . لقد انبسط الاختلاف على زمانية »> هى حصراً زمانية 
القصيدة التى تتوالى فيها أوضاع الخطأ والحكمة . وهذا شىء ممكن فى داخل 
الزمانية المثالية التى تخلق نفسها , والتى تولدها لغة القصيدة , لكنه غير ممكن فى 
داخل زمانية التجربة الفعلية. وليس «آن» القصيدة آناً فعلياً » أى ليس هى لحظة الموت, 
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الذى يكمن خفياً فى الفضاء الفارغ بين المقطعين . وتطل البنية العميقة للامثولة مرة 
أخرى هنا فى ميل لغتها إلى السرد » حيث الانتشار على محور زمن متخيل SI‏ تسبغ 
البقاء على ما هى فى حقيقته مزامن للذات . 

برغم ذلك » فإن بنية السخرية هى مرحلة مرآة مقلوية لهذه الصيغة » إذ تبدو 
السخرية › من الناحية العملية , ؛ فى > جميع المقتبسات المأخوذة من بودلير وشليغل « 
عملية تزامنية « تحدث بسرعة وعلى حين غرة وفى لحظة واحدة . ويتحدث يودلير عن 
قوة تسريع المضاعفة » أى عن قدرة المرء على أن يكون ذاته وشخصاً آخر ‏ الأمر 
الذي يعني Gi‏ السخرية تزامنية الحدوث وكأنها «انفجار» » والسقوط فيها مفاجئ . 
وحين يصف التمثيل الصامت + يشكى من أن قلمه قد لا يستطيع نقل فورية المشهد 
اتر خن ران الريسشة محف روتكيه أا ale‏ ااا ك SSVI‏ بكري 
ولاسيما قضائده النثرية :«ألواخ باريسيةة ‏ فتؤدان إيجازا وقصراً . وتبلغ ذروتها 
دائماً فى لحظة سريعة من نقطة نهائية . وتلك هى اللحظة التى تحضر فيها ذاتان : 
الذات التحرييتة والذات التاكرة pee‏ ما متخاو ن فى الان فة رك 
بوصفهما كيانين منفصلين لا يمكن المصالحة بينهما . وواضح أن هذه بنية تقف على 
النقيض تماماً لبنية قصيدة وردزوورث : حيث يكمن الفرق الآن فى الذات » فى حين يتم 
اختزال الزمن إلى مجرد لحظة واحدة . من هذه الناحية , تقترب السخرية من نموذج 
التجربة الواقعية » وتحيط بشىء من تعسف الوجود الإنساني بوصفه تتابع لحظات 
منعزلة تعيشها ذات منقسمة. ولكونها نمط الحاضر فى الأساس,» فإنها لا تعرف الذاكرة 
ولا البقاء التصورى « بينما توجد الامثولة بالكامل في داخل زمن مثالى » لا يمكن لا أن 
ee ey‏ » بل هو دائماً فى ماض انقضى أو مستقيل لا نهاية له . السخرية 
La,‏ تزامتية Gis‏ الامثولة فتظهر يوصقها Lasts‏ متؤالياً قادرا على اجترا ع البقاغ 
بوصفه وهم استمرارية تعرق إنها وهمية . مع ذلك + يظل كاد هذين النمطين + » برغم 
اختلافهما العميق فى الشكل والبنية وجهين لتجرية زمنية واحدة . ويهم المرء أن يثير 
أحدهما على الآخر » » ويصدرٌ على كل منهما حكمٌ قيمة » وكأنٌ أحدهما أفضلٌ من 
الآخر فى جوهره . وقد ذكرنا إغراء إا ae‏ اب امو يون 
سواهم من كتاب السخرية “ونوج الآن إغراء Blas‏ لاغقان الساكرين كى ينور 
من نظرائهم الامثوليين الذين يفترض أنهم أغرار . وكلا الموقفين خطأ . لأن المعرفة 
ا ا thei eae‏ 
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وردزوورث صياغة ساخرة » كما يمكن صون تسارع شليغل ويودلير من خلال حكمة 
عامة . كلا النوعين يكشفان المحجوب تماماً > حين يظلان فى داخل لغاتهما الشخصية, 
لكنهما عرظية للاتجراح بالضى المتجدد حالما يتركاتها إلى العالم التجريس + كلاقنا 
محدد بتجربة زمنية حقيقية , هي إذا نظرنا إليها من وجهة نظر الذات الملتزمة بالعالم, 
تجربة سلبية . وهذا اللعب الجدلى بين هذين النوعين , وتلاعبهما المشترك بالصور 
اللشوية en) et‏ طراة الكل الرمزئ أو المماكاكن) الذي THUY‏ لهها غ 
اجتثاثه , هو ll‏ يسمى بتاريخ الأدب ٠.‏ 

يمكننا أن نختم حديثنا بملاحظة سريعة عن الرواية » التي تنهض بأعباء المهمة 
المشاكسة حقاً في استعمال JS‏ من البقاء السردى للامثولة التعاقبية , وآنية الحاضر 
السردى » حيث لا تنم أية محاولة gh‏ من الدمج بين الاثنتين إلاً عن مراهنة بصلب 
النوع الأدبي. وتبدو الأشياء أسهل فى الرواية حين Sas‏ المؤلف والراوى شخصاً واحداً, 
وحين يكون زمن السرد زمن الأيام والسنين أيضاً . لكنها أصعب قليلاً. كما في المخطط 
الذى اقترحه رينيه جيرار » حيث تبدأ الرواية بخط؛ , ثم تنهمك دون إرادة منها تقريباً 
باتجاه معرفة ذلك الخطأ » وهذا ما يستدعى وجود بنية محتجبة ت تتداعى فى النهاية 
وتحول الرواية إلى bai‏ ما قبل السخرية . وتبدأ الصعوبة الحقة » حين نسمح بوجود 
زوائئ كلف كل هذه الرائحل Lisa ge‏ ورا Tjek eal Caled a ety wry glee‏ 
لانتو ale alley‏ سك Tel‏ يكير لمطات a ceed‏ فى :داخل اة 
الامثولى . 1 

وستندال فى «دير بارم» خير مثال على ذلك . ونحن نعرف سلفاً بوجود السخرية 
لديه « مما تظهر في السرعة الستندالية المعروفة التي تتيح له أن يرتب اغراءً أو 
جريمة قتل في غضون جملتين وجيزتين . لقد لاحظ نقاد المنظور جميعاً تركيزه على 
اللحظلة فى إطان الانقطاء ag bull‏ ويف جور يانه دك :من lids age Sioa‏ 

الف فى لحظات مدال اة بح لخظة درت Lal gens‏ من |الخظات لك 
تشكل معها ik‏ متمجلة من الوجود التق كما hss‏ دافا هري على سيل 
المثال » لدی شخصيات فلوبیر أو تولستوی أو توماس هاردى أو روجيه مارتان دی 
غار. إذ يبدون جميعاً وفي جميع الأوقات » يرزحون تحت عبء ماضيهم (بل يحملون 
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مصيرهم المقبل) Last‏ على أكتافهم . لكن العكس يصح على شخصيات ستندال » 
حيث يععيشون فی حاضرهم الآنی حصراً » وهم متحررون تماماً من كل ما لا ينتمي 
لهذه اللحظات . فهل يعنى ذلك إنهم يفتقرون إلى بعد جوهرى , أو تماسك معين › 
هو تماسك البقاء ؟ ممكن ON.‏ 

يصح هذا الكلام على ستندال الساخر « الذي وصف يوليه نماذجه التأملية وصفاً 
عميقاً فى بقية مقالته + وإن لم يستخدم مصطلح «السخرية» أبداً GI.‏ فى «دير بارم» 
على الخصوص فواضح أن هناك لحظات تأملية بطيئة تزخر بأحلام اليقظة والاستباق 
والتذكر . ويفكر المرء هنا بعودة «فابريس» إلى مدينته الأصلية والليلة التي يقضيها 
هناك فى برج الكنيسة(:") ٠‏ كما يفكر فى الحكايات الغزلية الشهيرة فى برج السجن 
الشاهق . لقد بين ستيفان غيلمان!'") » بياناً مقنعاً » كيف Gi‏ هذه الحكايات » إلى 
جوار مثيلاتها الكثيرة فى الأعمال الأدبية السابقة . هى حكايات امثولية وشعارية -م© 
blematic‏ « تماماً مما رأينا فی حدائق lee‏ فی و الجديدة» . وقد أوضح 
غاية الوضوح > كيف أن هذه الحكايات تريد أن تستبق تصوير الأحداث » وتضفي على 
الرواية بقاء ء لن يستطيع تقطع السخرية staccato‏ » تحديداً أن يحققه . ويبقى أن 
نقول Gi‏ هذا الدمج الناجح بين الامثولة عفري يحدد أيضاً مادة المضمون فى 
الرواية ككل » أعني حبكة الامثولة الضمنية . تروى الرواية قصة عاشقين , شانهما 
فان سب وائروس + لو تسمع لجهاابالتبناين الكافل افا وکن يكوه وتم کل 
منهما أن يرى الآخر » تظل تفصل بينهما مسافة لا تردم . وحين يستطيعان لمس 
Legacies‏ فيج أن يكوق :ذلك تمت تان ظلمة فرضها Legale:‏ تراز عو تى اهوج 
هو قرار آلهة ما . وهذه الأسطورة هى أسطورة المسافة التى لا تقهر » التى تطغى 
Llu‏ على الذاتين : وهى ترمز إلى المسافة الساخرة التى كان ستندال الكاتب دائماً 
يعتقد أنها تطغى على هوياته الصريحة والمستعارة . ومن حيث هي كذلك « تؤكد من 
جديد على تعريف شليغل للسخرية بوصفها تطفلاً دائماً ‏ وتميز هذه الرواية بوصفها 
واحدة من روايات الروايات القليلة » أي بوصفها امثولة السخرية . 
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ما إن يدخل المشهد النقدى جيل جديد » حتى يكشف بعض العسر عن نفسه فى 
ا القن ٠ pea ll a‏ وا واكدة غي الأرقيات فيه علي WAM‏ التيهية 
الجذرية » وكذلك فى الطبيعة التجريبية أو السجالية للأعمال المتعددة الحديثة » يؤكد 
مقال رولان بارت الطويل » مثلاً ٠‏ « الكتابة فى درجة الصفر » نزعته الارهابية , 
ويلجأ كتابا جان بيير ريشار « الأدب والحس »و« الشعر والعمق Yu‏ » إلى منهج 
تتخذ فائدته النسقية والشمولية أبعادًا شكلية للبيان » وهو انطباع يعززه المؤلف لاحقاً 
ف AIK yc Meade‏ ھی دة gaye‏ يولي الکن ر كلتاهما ple‏ ما agit‏ 
للمصطلحات النقدية الأخرى . ويقف يوليه وريشار . صراحة « على طرف نقيّض مع 
بلانشى باسم نقد كان رواده الأوائل مارسيل رايمون وألبير بغوين » ونجد دعائمه 
الفلسفية لدی باشلار وجان قال وسارتر » وذلك ما كان يشكل تجمعاً يستوجب لدی US‏ 
Logis sal,‏ حفن الكحفكنات والتخوطات + وكثيها alll Lond. glidjles‏ 
الدراشية الفلشفية والكاريفية فى الجامعات gaa‏ الشرح التقيدي Goa‏ إلى 
انات :اميل وكنذلك الاتساهات Bilal‏ الأخرى + عمال حجان نولاق + التقد 
الماركسى » تاريخ الأفكار ... الخ . فهذه الاتجاهات جميعاً - وهناك غيرها - تتبادل 
re roe Pee Pol]‏ 

فى الولايات Gone‏ وة alll‏ أك مارا بكسن الف مد Cots‏ 
فلقة1 تقريياً « play‏ طول Lill‏ وتات التقلنيئة pda Gl! Stal Gyo «dill‏ فا جنا عى 
والسيرى والنفسى > كان قد تبلور اتجاه يرى أنه لايمكن الاتفاق على المقدمات » ما 
لم تتشكل مدرسة أو حتى جماعة متجانسة . ويعرفَ هؤلاء المؤلفون على العموم باسم 
« النقاد الجدد » ( وإن لم يكن هذا المصطلح ليشير , مرة أخرى » إلى جماعة واضحة 
المعالم ) « ويمكن إدراجهم تحت جناح هيمنة النقد « الشكلاني » » وهو المصطلح الذى 
uy!‏ أن doug‏ هنا و حت all ode‏ 16 كار ملحوط فى اللجتلدت Elly‏ 
وبخاصة فى المناهج الجامعية » إلى حدّ أنه يحق للمرء الحديث عن عقيدة شكلانية 


255 


قويمة . وفى بعض الحالات » فقد تدرب جيل بكامله على هذا التناول للأدب » دون أن 
شن !كا سولف 

صحيح أن هذا الجيل ما إن ثاب إلى نفسه » حتى صار ميالاً إلى الانقلاب على 
التدريب الذى تلقاه ‏ وكان هو من نتاجه . وقد استجدت مؤخراً »> هجمات على مناهج 
النقد السائدة ‏ ودعوات لاكتساحة نظيفة » وانطلاقة جديدة . ويصعب cull‏ ما إذا 
كانت هذه الدعوات نذر استجابة عامة » أم مجرد حوادث فردية ومنعزلة . لكن حتى لو 
كان النقد الشكلاني قد بوغت على حين غرة » فقد قدّم إسهاماً ملحوظاً » من الجانب 
الإيجابى » بانكبابه على تصفية تقنيات تحليلية وتعليمية أفضت إلى طرق متميزة فى 
التفسير » ومن الجانب السلبى » بتأكيده قصور المنهج التاريخى كما مورس فى 
الولايات المتحدة . كن أهميته من الناحية النظرية تتعدى ذلك » إذ يفضى به تطوره 
الداخلى إلى وضع مفهومه عن العمل الأدبى الذى أقيم عليه « ضمناً « موضع السؤال 
والاستفهام . ولتطوره قيمة الانذار الأولى بالنقد الفرنسى الجديد » مادام هذا , ولا 
سيمًا فى حالة رولان بارت » يبدو متحركاً باتجاه الشكلانية » التى لا تختلف عن النقد 
الجديد بشىء » برغم المظاهر السطحية الخادعة SUAS.‏ عن ذلك ٠‏ فله قيمة توضيحية 
فيما يخص النقد الأنطولوجى ( الوجودى ( OY‏ ينبثق as uaa a‏ امن 
نظرية قائمة ة على مسلمات فلسفية خفية أو غير واعية ٠‏ قليلاً أو كثيراً . والنقد الجديد › 
بقصوره » يخرجها إلى السطح » وهكذا يفضى إلى أسئلة إنطولوجية أصيلة . 

لقد قيل إِنْ النقد الشكلاني الأمريكى كلَّه يتمحور حول أعمال اللغوى وعالم النفس 
الانجليزى ٠ i‏ . ريتشاردز() وهذا التاكيد » كصيغة تاريخية موضع شك OY ٠‏ 
العلاقات المتبادلة بين النقد الانجليزى والنقد الأمريكى تصير أكثر تعقيداً بوجود خيوط 
خالصة المحلية على الجانبين » ولكته من الصحيح بالتاكيد أن نظريات ريتشاردز قد 
وجدت لها أرضاً خصبة فى الولايات المتحدة » وأن جميع أعمال النقد الشكلاني 
الأمريكى تحوطه بمنزلة خاصة . 

تتمثل مهمة النقد لدى ريتشاردز فى الامساك » حقاً » بالقيمة الدالة للعمل » أو 
معناه » أى Gi‏ هناك تطابقاً بين التجربة الأصلية لدى المؤلف والتعبير المنقول عنها . 
ويكمن عمل الإحكام الشكلىي » لدى المؤلف » فى تركيب بنية لغوية تتطابق قدر الإمكان 

مع التجرية الأولية . وما أن يقيم المؤلف هذا التطايق حتى يوجد لدى القارىء Leda‏ + 
وحتى يمكن أن يحدث ما يُسمى بالتوصيل . 
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Logs‏ کاو LAY‏ م Ud‏ لسك باجا cll‏ هي ا 9 glam‏ كاسن 
بها . فالفن يجد تسويغه بوصفه صوناً للحظات فى « حياة اناس استثنائيين استنفرت 
سيطرتهم وقدرتهم على التجربة إلى أقصى درجاتها Oe‏ . وتتمثل مهمة الناقد فى 
الرجوع على خطى رحلة المؤلف وتتبعها من جديد . فهى ينطلق من دراسة حذرة ودقيقة 
للشكل الدال متجهاً صوب التجربة التى أفرزت ذلك الشكل . ولا يتحقق الفهم النقدى 
accel‏ ا خو has‏ مجتوعة تمن الارن All‏ حجان من علال القراة )“يفيك 
تبقى هذه التجارب قريبة بما يكفى من التجرية أى التجارب التى بدأ بها المؤلف . 
يمكن ؛ إذن + تعريف القصيدة مقلا بانها سلسلة من التجارب التي ISAT‏ في داخل 
هذه النضوعة روجا رافك الت اا م عند abil‏ يكل هذه ا 
الفتختليلية ...افقو اتسترف مس كه رو إلا كم مهات مام piled‏ 
الأخطاء . ولكن ما من شك فى أنه يمكن مع كل حالة التوصل إلى إجراء صحيح . ' 

ماري هذ« النظرية م ll‏ عبني ان الحم[ اة كا ی ع pat‏ 
على بعض المسلّمات الأتطولوجية المشكوك فيها ‏ لا ريب أن أبرزها الفكرة التي ترى 
أن Ul‏ /«الشعرية أن a lage‏ يمكنها إن تقول أن تهرية Le‏ يكن توعها بحم لو 
كانت مجرد إدراك حسى بسيط . فلا تنطوى عبارة ( أرى قطة ( ولا قصيدة ( القطط ) 
لبودلير » على تجرية هذا الادراك الحسى بالكامل . بل يمكن القول Sf‏ هناك وعياً 
بالادراك الحسي لهذا الموضوع , وتجرية بهذا الوعى « غير Gi‏ إيجاد « لوغوس » لهذه 
التجربة » وإيجاد شكل لها ٠‏ في حالة الفن » يواجه مصاعب جمة . ونحن مباشرة ما 
أن ت انر الوجورية الت رة مرم الصال ء حص كلح منها فى اناف 
تأملياً ما يظهر فيها المعطى الأول » أى أن اللغة Sats‏ التجربة وتكونها بدلاً من 
احتوائها والتأمل فيها . ونظرية الشكل GSU‏ شىء يختلف LS‏ عن نظرية الشكل 
الدال . إذ لم تعد اللغة وساطة بين الذاتيات » بل بين الوجود Why being‏ - وجود 
non - being‏ . هكذا تكف مشكلة النقد عن أن تكون اكتشافاً لأية تجربة يشير إليها 
الشكل » بل كيف يشكّل الشكل Whe‏ » أو كليةً شاملة من الموجودات التى لا توجد 
Lead‏ خجرية : فلم tay‏ اللتنؤال سسؤال المحاكأة» بل مزال الخلق »ولم كعد sal!‏ 
مسالة اتضتال Mice Jae‏ مشاركة .وحين jane‏ الشكل موضنوعاً للتامل gal‏ شتخصن 
غائب يريد أن يصوغ به تجربته فى الإدراك الحسى Lae‏ أقلّ ما يُقال أنْ هذه 


257 


المخاطرة ستكون بعيدة جداً عن التجرية الأصلية Of.‏ بين القطة الأصلية « وتعليق 
Susu Ge sali‏ يؤولين + تكون قد chs‏ أشياء BBS‏ 

مع ذلك » يسلم ريتشاردز باستمرارية كاملة بين الاشارة والشىء المشار إليه() . 
فمن خلال الاقخزان المتكرر + تاتى الاشتارة Jal‏ محل الشوء LAN‏ إليه»ويضسن 
الوعى شعوراً ب «١‏ مداع فقون مق N‏ الو مايه gab‏ يكنا فق ناه أن مكيل 
الأشارة كه القطة هي de‏ الشعون ceil‏ يدرك القظة + GB os Sais‏ لماه 
قطة » » نعى الإشارة « قطة » بقدر ما تشير وتحيل إلى Ue‏ هذه الاشارة . ثم يضيف 
ريتشاردز بعد ذلك مباشرة أن هذا الشعور » لكى يكون محددا . كما هى التجرية 
بالضرورة » LY‏ أن gid‏ اللغة تحديداً مكانياً وزمانياً « فتعني ضمناً « هذه القطة هنا 
والآن » . لكن إلى ماذا تُحيل كلمتا « هنا »و« الآن » - ناهيك عن كلمتى « أن تكون 
to pe‏ و A‏ ههذا راكنا سوق إلى معان وماق عام شيك بهد الهنا » 
وهذه « الآن » ؟ هكذا تتحول علة إدراك الاشارة » فى الأقل » إلى موضوع يضاف إليه 
الزمان والمكان « علاوة على « علاقة سببية محددة بين الموضوع والزمان والمكان . وحين 
نقرأ كلمة « قطة » نحن ملزمون بأن نبنى عالماً بكامله لكى نفهمها » في حين لا تقتضى 
منا التجربة المباشرة هذا الاقتضاء . وها نحن ننساق راجعين إلى مشكلة التشكيل , 
التي لا يبدو نها بزغت للوجود أمام ريتشاردز OY‏ 

يصر ريتشاردز باستمرار على کون النقد لا يعنى بای موضوع مادى معين « بل 
بشعور ( أو تجربة ) هذا الموضوع ويستشهد ب « هيوم » بهذا الصدد : « ليس الجمال 
خاصية فى الأشياء ذاتها » بل هو يوجد فى العقل الذى يتأملها فقط Oe‏ إذن » 
فالشكل وتفه شرع حاقل الفاق Cats coal‏ كت قت ا Me (ere ee‏ 
الموصوف أو المرسوم أو المنحوت هو الموضوع المعطى أولاً » أنه إشارة تجربة الوعى 
ذلك الیکا اما فك Vales‏ ر Male‏ عدو ريط gh MN) galls‏ الوق 
أو الزكام ) »قن الشروع اند فة أن عام على أا فوع Ul‏ تفيل إلى كهرية 
عقلية قبلية Prior‏ . ويهذا المعنى يستطيع المرء أن يتحدث عن موضوع - شكل لدى 
ريتشاردن . ويستطيع أن يتفهم أيضاً زعمه المتواصل فى أن اللغة الشعرية تأثيرية 
كاله الخال gal ga‏ ال شعرفة tes‏ داضم الست لها ا ممع يكز 
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التحقق منها فى الاحالة إلى موضوع خارجى GI.‏ الناقد الذى يريد أن يفهم فهماً 
تجا الجر التق له :فان العمل تقس gh‏ موو ع التعزفة pla Las‏ يتوم 
فكوا التاكرية حضيرا: 

قد يكون الطريق الذى سلكه رولان بارت مختلفاً » لكن نقطة انطلاقه واحدة . فهو 
أيضاً يعرف الكتابة » أو الشكل » بوصفه تأملاً وفياً لتجرية الكاتب الهرة والدالة . 
صحيح أن الشكل Gal‏ شفاف » وإن لم يكن شيئاً موضوعياً بالضرورة » بل حين تحرر 
الأفعال الانسانية تاريخياً . فهو موضوع » لكنه ليس موضوعاً للتأمل » ويتحول مسعى 
الفنان واختياره للشكل إلى قضية إشكالية » لحظة بتر هذه الحرية . أى أن أى تضييق 
على الاختيار الحر للتجربة يقتضى تسويفاً للشكل المنتقى « وهذه عملية يعني أثرها 
النهائي موضعة أصلية للشكل . لقد نشا مفهوم ريتشاردز عن الموضوع - الشكل من 
مسلّمة عن استمرارية كاملة للشعور مع معادلاته اللغوية Calc‏ بارت » فينطلق من 
ناحية أخرى من موقف تاريخى GSI.‏ النتيجة واحدة » من وجهة نظر نقدية › ما دام 
التق فى LS‏ الخالتن بيدا Leal ts cg tay‏ الشكل ليس من رين أن هناك Byte‏ 
طرق في النهاية » حيث المرحلة القادمة لدى ريشاردز هى الوصول إلى أخلاقية نفعية , 
بينما هی لدی بارت فعل ثورى . 

لكننا فى الوقت الحاضر معنيون بقضايا المنهجية النقدية » ويتضح من الشواهد 
التي يقدمها بارت ( وهي استعمالات الزمن الماضى فى الرواية » وضمير الشخص 
الثالث الغائب لدى بلزاك » والأسلوب « الواقعى » عند غارودى » وأنا أترك جانباً كتابه 
عن « ميشيليه » ) بأن تحليلاته على مقربة شديدة من تحليلات ريتشاردز وأتباعه . بل 
كان في مستطاعه » فى الحقيقة » أن يستفيد من مستودع التقنيات الذى تتضمنه 
أعمالهم فى الإعداد « لتاريخ الكتابة » الذى أعلن عنه . 

يهتدى ريتشاردز بأصوله في البحث التربوى فى جامعة كامبرج!') » ويستمد 
منهجه كثيراً من تأثيره من قوته التعليمية التى لا تجمد . ويسمح مفهومه عن الشكل › 
في وقت واحد » بتطوير مفردات نقدية ذات قوة علمية فى الغالب » ويإحكام تقنيات 
تحليلية محيوكة بيسر › تحوزعلى حسنات تفسير النص explication de text‏ « 
ولا تخذل حرية الخيال الشكلى من ناحية أخرى . إذ حين يقترح هذا المنهج وجود مناخ 
أخلاقي متوازن ومستقز ٠‏ فإته يطمئن النقد أيضاً . وحين يهبط GUL‏ الشعرية إلى 
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مستوى لغة التوصيل » ويأبى أن يضفى على التجربة الجمالية (oh‏ فرق عن بقية 
التجارب الانسانية » فإنه يعارض أية محاولة لإسناد وظيفة بالغة الرفعة للشعر « بينما 
يظل يحتفظ له بنضارة الابتكار وأصالته . 

لکن Le‏ الذى يحدت حين درس المزه ع د موصي ا 
على الإجابة المذهلة في أعمال وليم إمبسون « تلميذ ريتشاردز اللامع ‏ . لقد طبق 
إمبسون « الذى كان شاعراً » بل قارئاً بالغ الرهافة أيضاً . مبادىء ريتشاردز 
ا تقوم من التسود و سي ناف اماس خسوا عن ی 
والشعراء ء الميتافيزيقيين فى القرن السابع عشر . ومن Lol‏ شاهد يدرسه فى كتابه 
« سبعة أنماط من الغموض » تأتى النتائج مُقلقة . وهو بيت من إحدى سونيتات 
شكسبير » يفكر الشاعر فيه بالشتاء » لكى يستحضر الزمن الغابر » أو بعبارة «Bak‏ 
يفكر بغابة في الشتاء يقول إنها تشبه ١ ٠:‏ 

Bare ruined choirs, Where late the sweet birds sang. 

مسارح خرية عارية » حيث كانت تغنى الطيور الحلوة ) . 

يتم التعبير عن هذه الفكرة باستعارة نحس باكتمالها مباشرة . ولكن لو سال المرء 
ما التجرية المشتركة التى توقظها الغابة والمسارح الخرية » فلن يجد تجربة واحدة 
فقط » بل تجارب لا حصر لها . ويسجل امبسون دزينة منها « غير أن هناك تجارب 
أخرى لم يذكرها » من المستحيل أن نقرر أيها كان مهيمناً في ذهن الشاعر » وعند أى 
منها يجب أن نتوقف . ما تقوم به الاستعارة هو العكس فعلا : فبدلاً من إقامة توازن 
بين تجربتين « وبالتالى تثبيت الذهن على هجعة استواء راسخ » تنتشر التجرية الأولية 
على عدد لا حصر لها من التجارب المرتبطة بها التي تفيض عنها . وعلى شكل اهتزاز 
ينشر بغير ما تناه عن المركز « تُمنح الاستعارة القدرة على وضع التجربة فى قلب 
العالم الذى تولده . فهى توفر الأرضية أكثر مما توقر الإطان Age's‏ اشقيطاناً لأحد له 
بسح يتكديد شىء ممين . تنثر التجرية فرادتها > وتفضى إلى دوار يصيب الذهن . 
Yau‏ من أن تحيل الاشارة الشعرية إلى شىء خارجي لعلّه السبب فيها ؛ تقحم فعالية 
تخييلية لا تحيل إلى شىء معين بذاته . ف « معنى » الاستعارة أنها لا« تعن » شيئاً 


2 
محددا . 
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وهذا أمر إشكالى بوضوح . Sf‏ لو كانت استعارة بسيطة كافيةً لاقتراح te‏ 
لامتنام من التجارب الأولية » وبالتالي لاقتراح عدد لامتنام من القراءات » فكيف 
EF‏ أن نقضى حياتنا استناداً إلى نصيحة ريتشاردز في أن نحمل تجرية القارىء 
على التضافر مع التجرية النمطية المعزوة للمؤلف ؟ وهل نستطيع أن نتحدث هنا عن 
اتصال » فى حين يقتضى أثر النص تحول وحدة مكتملة واضحة الملامح إلى تعدد 
وكثرة يجب أن Lasse Us‏ الفعلى غير مبتوت فيه ؟ تزداد محاججة امبسون وضوحاً . 
وهى تتقدم من LY‏ البسيطة إلى الأمظة الأكثر تعقيداً , ويظهر جلياً لديه أن 
الغموض الجذرى جزء مكون للشعر بأسره . ويظل التطابق بين التجربة الأولية وتجربة 
القارىء أمرًا إشكالياً إلى الأبد » لأنّ الشعر يجترح كائنات جزئية مخصوصة فى عالم 
Taga + sag, geld gl‏ لابه من Label‏ . 

وليس US‏ أنواع الغموض من هذا النمط الأساسى . بل إن بعضها أشكال دالة 
خاصة » ووسائل مكثفة لتحقيق توازن واقعى » أو ذكر بنى عقلية محددة باكتمال على 
نحو سريع . وتأويل Gail‏ فى مثل هذه الحالات » مهما تكن درجة تعقيده » هو فى 
الان مسالة تركو وذكاء مدقا ف ولالة ا .فين of‏ اا راه Sivan‏ 
دتفا بصورة تمده بادى الان او شركن مسيطوطيه gia‏ خين يكين 
Lisle‏ من الدلالات الت يمن ae GUM GES‏ »وقد كون :هذا الط الاخ 
arr Fl Pree Tel crap ey]‏ قن وهات هالارسمة | HOMEY‏ بها Fr DO‏ 
er‏ كلصن :إن Vee Won ee, Pree‏ وقرات سحو ولك دن يرن 
الحعالات + يعتوظ أن تف ال بها حا أا عت مف هن لل وات 
مالازمية كان يشعى إلى كتحقدق (he‏ المضونّ تئ الطيقات المتعددة الدلالات' Zab‏ 
agile (hey ales‏ :هذا النمط من الشكل في الشعرالإليزابيثي والميتافيزيقي » Labia‏ 
فی أى شعر متأنق أو باروکی » وهو ما يتماشى مع مشروع ريتشاردز فى فك الألغاز 
وفى هذه المنطقة يمكن العثور على بعض إتجازات النقد الشكلائى الأكثر مدعاة 

ويرغم أن امبسون » لا يبين أوجه الاختلاف الأساسية بين أنماط الغموض السبعة 
لديه » فمن الواضح أن خمسة منها تقع تحت هذا الصنف من الغموض الزائف 
الط Sly Ge‏ الأول والآخيق فط يرتيطان بالخاهنية الجترية Lal‏ الشعرية : 
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إن أية جملة شعريةء حتى تلك الخالية من الصنعة أو اللطافة الباروكيهء GY‏ أن تشكل , 
بسبب كونها شعرية » كثيرة Say‏ لها من الدلالات » التى تنصهر جميعاً فى وحدة 
لغوية مفردة » تلك هى النمط الأول . لكن مع تقدم بحث امبسون » يحصل تزايد ظاهر 
فيما يسميه بالاضطراب المنطقى لأمثلته » حتى ينفجر الشكل » فى النمط السابع 
والأخير من الغموض « تحت أبصارنا . ويحدث ذلك ليس فقط حين ينطوى النص على 
دلآلات مميزة وحسب؛ يل على دلالات pil‏ مع Lila + gatas‏ لإرادة المؤلف وهنا 
ينجلى للعيان تقدم امبسون وراء تعليمات أستاذه .]5 يطّور القصل السابع » تحت 
المظهر الخارجى لقا ئمة الشواهد التوضيحية العشوائية البسيطة > فكرةٌ لم Una‏ 
ريتشاردز أن يتأمل فيها ٠‏ وهی أن الغموض الشعرى الحقيقى ينيع من التقسيم 
العمدق aay ag ll‏ ول يفل Cael‏ متو نان هذا التقسيم وتكراره . لم 
يدرك ريتشاردز وجود الصراعات » لكنه استشهد بكوليرج › بمالا يخلو من تبسيط › 
لكى يلجا إلى الفكرة Biehl!‏ عن Gill‏ بوصفه توفيقاً ومصالحة بين المتناقضات 7 . 
أما ذهن امبسون الأقل صفاءً ء فلم يكن ليرضى بهذه الصيغة. بول فى بعاشية أضنافها 
إلى النص : « قد يقال إن التناقض لايد أن يشكّل وحدة أوسع Legs.‏ ما » إذا كان 
ala‏ ملق . غير أن Le‏ المصالحة يمكن أن يلقى بقوة على كاهل من يتلقاه فى 
النهاية Me‏ | أي على القارىء » BY‏ المصالحة لا تحدث في النص . والنص لايحل 
الصراع » بل يكتفي بتسميته . وهكذا لا يمس الشك طبيعة الصراع . لقد Gael‏ 
اميسون لمثل هذا الموقف بقوله : « إنه [ : النص ] حيرة وينية bas‏ » شأنه شأن رمز 
ال دور حوس كاه ب اد 3 ر ا 
« التضحية » » تتكون من مونولوج أطلقه المسيح وهو على الصليب » لازمتها مستقاة 
من دراي إرهيا > Bh VEN)‏ أما إليكم يا جميع عابرى الطريق تطلعوا . وانظروا 
إن كان حزن مثل حزني الذي مع بې الذي أذلني به الا يوم حم غضبه ». 

لايمكن حل هذا الصراع إلا عن طريق تضحدة تضحية عليا ‏ إذ لا مخرج أقوى منها 
لبيان استحالة وجود حقيقة متجسدة وسعيدة . إن الغموض الذى يتحدث عنه الشعر 
هو الغموض الجذرى الذى يسود بين عالم الروح وعالم المادة الواعية . فلكى تهبط 
الروك الى VAM‏ كيد أن gett‏ الى مامه اة لكن هذه الاشيرة اعد ها الا 
فناؤها فى العدم . هكذا لا تستطيع الروح أن تتطابق مع موضوعها » ويظل هذا 
الانفصال ميعث حزن لاينقطع . 
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al‏ اميمون الخو على هذا الحدل» الذئ هى جدل الشعور lat‏ > من خاال 
شواهد وه جيداً . يبدا بقصيدة كيتس Ode to Melancholy‏ « أغنية 
التو اة + وف انتقاء جين OY ٠‏ كيتس عاش هذا التوتر بعمق » وفى صميم 
وجوده eis in its very substance‏ نمو شعوره هذا فی الغالب إلى انقلاب 
ينتزعه من انطباع حسى سعيد ومباشرة إلى معرفة مؤلة . فحزنه حزن من لا يعرف 
المادة إلا حين يفقدها . وبالتالى يتسبب الحب لديه بموت المحبوب مباشرة . يضىء 
نيسون هده الإشكالية بإيراد نصوض صوفية من القرن السابع عشر توضح أن 
السعادة الروحية لا تدرك إلا من خلال الأحاسيس ومن خلال المتع المادية التى كان 
كيتس يعرف هشاشتها المأساوية معرفة جيّدة . يقف الانسان فى محنة حقيقية أمام 
الله « وهو يجازف بتدميره , مدفوعا بإرادة « معرفته » » إنه يشعر بالحسد من المخلوق 
الطبيعى الذى هو فيض الوجود المباشر . وتتعرض gta!‏ سونيتات شاعر الجزويت 
« جيرارد مائلى هويكنز » لعذاب هذه الحيرة . وليس من شك ST‏ نبرة « جوج هربرت » 
العاف تقل دوعا من الاطمكتاق Lag‏ اال al GV‏ تقل فن تقض ذه 
التناقضنات والمفالطات إلى جانب وحشيتها وغرايتها OSI).‏ يجب أن نضع فى 
حسباننا Gi‏ بطله لم يكن إنساناً » بل ابن الله وأن كشف خطأ الانسان ويؤسه قد 
أحيل إلى المؤخرة . وها قد ابتعدنا كثيراً عن alle‏ ريتشاردز » حيث لا وجود لخطأ , 
بل مجرد سوء القهم . وقد أفضى بامبسون Gay‏ » مدفوعاً بأعبا ء تفكيره بمعضلات لا 
يمكن تجاهلها ‏ إلى طرح أ سكلة أكثر telus!‏ . فبدلاً من التركيز على تفصيلات الشكل 
الشعرى > كان uy‏ أن يتأمل من هنا قصاعداً فی الظاهرة الشعرية بذاتها : تلك 
الظاهرة التى يبدى Lia‏ أنها تستحق هذا النوع من الانضراف ما uals‏ تؤدى « طوعاً 
أو كرهاً » إلى منظورات غير متوقعة عن مقدار تعقيد الانسان . ْ 

لم تطرح هذه الأسئلة الأكثر اتساعاً فى الفصل الارتجالى الأخير من « سبعة 
أنماط من الغموض ) ٠‏ بل طرحت فى كتاب لاحق نشره أمبسون بعد ذلك ببضع سنين . 
daly‏ نبرة العرض » وانتقاء الأعمال المشروحة فى كتاب ( صور من الأدب الرعوى ) 
تقود إلى افتراض أنه باشر بدراسة شكل من بين أشكال أدبية أخرى « وأن هذه 
الذراسة ستشفعيا دراشسات اشرق ذات مسحة مشابية “خن الثرات الملحس she‏ 
اقل ن pag hal‏ غير 1ن الال فى رها الاب :المركزية GS‏ تتم 
فى تعليقه على قصيدة « أتدرو مارقيل » الشهيرة « الحديقة » ( الفصل الرابع ) ass‏ 
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بجلاء أن هذا الافتراض بعيد عن الواقع . وتأتى المقطوعة المركزية ( الاستروفة ( 
معضلة علاقات التناقض بين وجود الطبيعة ووجود الوعى ١‏ 


The Mind, that Occan where each keind 


Does straigth its own resemblance find; 


Yet it creats, transcending these 
Far other worlds, and other Seas, 
Annihilating all that’s made 
To a green thougth in a green shade. 
العقل « ذلك الخضم يجد فيه‎ 
» كل صنف ضريبه مباشرة‎ 
لكنه لايكف عن الخلق » متخطياً‎ 
© تلك العوالم النائية الأخرى » والبحار الأخرى‎ 
nella ماحقاً كل‎ 
. وارف‎ Ub لفكرة نضرة فى‎ 
يحدد الغلاف الجدلى لهذه المقطؤعة ما يسميه امبسون بالتقليد الرعوى . إنه‎ 
حركة الوعى » وهو يتأمل فى الموجود الطبيعى » فيجد نفسه منعكساً , بالكامل » في‎ 
› خصوصية . غير أن الانعكاس ليس بتطايق أو تماه‎ Phusis أكثر أوجه الطبيعة‎ 
إلى سكن‎ Ys dade pale ولك يدحول الانطياق اليشيط بين العقل والطيدعة إلى‎ 
وتهدئة . فلا يسترد العقل توازنه إلا بالهيمنة على الآخر المكمل له . هكذا تجىء‎ 
الفعالية السلبية فى الجوهر للفكر بأسره , ولا سيما الفكر الشعرى : « محقاً لكل ما‎ 
modifier اللجوء إلى النعت المقيد‎ Gi ويعنّ ليان ذلك بمزيد من القوة . غير‎ . » bel 
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( النضر » الوارف : (green‏ ليعادل ما يخلقه الفكر بعدئذ pois‏ من جديد عالم 
البراءة الرعوى « عالم « الطبيعة النامية » الدائمة , المتواضعة › التي تمد كل شىء 
بأسباب الحياة » ويجب أن يرجع إليها كل شىء » OO)‏ تقدم انيع ين جديد فى 
اللحظة نفسها التى يقال فيها أن هذا IE‏ فد مق a‏ الفكن الجر 
ونضارته لاتستطيع أن تشير لنفسها إلا من خلال ما تدمره فى طريقها . 

ما التقليد الرعوى « إذن » إن لم يكن الانفصال الابدى بين العقل الذى يميّز 
pps cg‏ تويساطلة اللي الاصلية وور Lal Jaca‏ أن يُعاش كما فى شعر 
فوميروين الللطمى. ) dll paths coll‏ متتسو كتاهذا ل خر يی pls gf‏ 
التفطن dull‏ يوعى كامل لنفسه كما فى قصيدة مارقيل . وليس من شك فى أن 
Geel egal‏ .هن فى مقيقتها ارتو الشتهرية الوحيدة ell Gl Ale‏ 
candy. duuds‏ عتوان خاد ع رانا Loess‏ #كقن امشوق shear‏ لسري نما 
لكنه أخفاها LS.‏ هى عادته » فى مادة غريبة فى شأنها إخفاء ما فوج وهر + 

فى ضوء هذا , ما الرابطة بين هذه التأملات والفصل الأول من الكتاب المعنون 
a tall oN‏ الما ala a a tg ogee‏ يكف Sa‏ 
العالظة .أن UT Sal‏ کسی فك وعوى مغك Val laa a‏ جانييتها هن 
اا ا uote‏ و ساد okay‏ صوق : 
« لا أعنى القول إن الفلسفة [ الماركسية ] على خطأ » لأن قضية الرعوية تنووات من 
الأفكار الفاسفية ذاتها كما فى الأدب البروليتارى » بل الفرق بينهما أنها تنتقل إلى 
المطلق بابتسار أقل » OY‏ . فالاشكالية الرعوية » التي تتحول إلى إشكالية الوجود 
Gls‏ يعيشها Sil‏ الماركيس فى tans US pune‏ آي فكن أصيل (HSU.‏ 
بما Sas‏ عليه إن لم يكن بما تدع إليه صراحة » هى في آخر الأمر فكر شعرى يفتقر 
إلى الصبر على متابعة نتائجه حتى نهاياتها الو هذا ها مسر ادا بش يتات 
اميسون » المكرس بكامله لموضوعتى الانفصال والاغتراب ٠‏ نفسه منذ البداية تحت 
درع الماركسية » فهى تشكل نقطة التقاء يؤكدها التناقض فى الجاذبية التى مارستها 
على جيلنا إشكالية الشعر » والحل الذى تقترحه الماركسية لها ٠,‏ 
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بعد البدء من هذه المقدمات الجمالية الشكلانية الصارمة » يستعد امبسون 
لمواجهة السؤال الانطولوجى . ويفضل هذا السؤال يقف محذراً ضد يعض الأوهام 
الماركسية . فمشكلة الانفصال تلازم « الوجود » باستمرار » وهذا يعني أن أشكال 
الانفصال الاجتماعية تستقى وجودها من مواقف انطولوجية وميتافيزيقية . فالانقسام 
يبقى ما بقى الشعر : « لكى ينتج الفنان Ga‏ بروليتارياً shacks‏ ا 
الوقت نفسه » لكنْ هذا أمر مستحيل > لا لأسباب سياسية ٠‏ بل لأن القنان لن يكون مع 
العامة أبداً » )١4(‏ . تجد هذه النتيجة مستندها في دراسة ضليعة جداً ٠‏ يصعب 
الدخول في سجال معها مادامت قد تأصلت قى التقليد المضاد as:‏ ا هون 

فى الموقف الاستباقى لرولان بارت » الذى يمثل الانفصال al‏ ظاهرة تقبل تحديد 
تأريخ دقيق لها YAM 9: cuba.‏ رج اة ( إن تؤفيق ( فى ال > فان 
Lil‏ التى هي ضرورة للكاتب ومتجهة له بالضرورة oe‏ لوطا مقا ODA‏ 
وقد حاول ؛ فى كتابه عن « ميشيليه » وفي مواطن أخرى ٠‏ أن يُظهر الهاوية المفروضة 
اجتماعياً التي تحتجز الكاتب pe Stall‏ استبطان داخلى يكرهه . يوجد الكاتب 
الحديث فى نوع من النقلة التاريخية التي يؤشر بارت حدودها بابتكار أسطورة الشكل 
الأحادى الأصيل لدى الكلاسيكية - غير Gi‏ أية دراسة أمبسونية لراسين ستسارع إلى 
اکا عن هذا الوهم - وأسطورة مستقبلية عن « فردوس أدمى جديد لا تعود فيه 
اللغة مغترية « . وهذا شاهد جيد على التداعي الشامل إلى فخ الفكر « الرعوى » 
النافد الصبر » أعنى : الشكلانية والتاريخية الزائفة واليوتوبية . ْ 

لقد أخفق الوعد الذى قطعته أعمال ريتشاردز على نفسها بأن تكون نقطة التقاء 
بين الوضعية المنطقية والنقد الأدبى » فى التحقق مادياً e‏ انو iG‏ 
لم يترك إلا القليل للدعاوى العلمية فى النقد الشكلاني . لقد وضعت جميع فروضه 
موضع الشك والسؤال : أفكار الاتصال » والشكل » والتجربة الدالة » والضبط 
الموضوعىٍ . وليس امبسون سوى مثال بين أمثلة أخرى ('' . ريما اختلفت الطرق 
بنقاد كثيرين » غير أنهم ميزوا فى داخل اللغة الشعرية وتعرفوا على التعددية نفسها , 
att ill oll buat,‏ إلى cules ia. daglybill luda!‏ مهات مكل 
المفارقة » والتوتر » والغموض ٠‏ طاعنة فى النقد الأمريكى إلى حدّ فقدانها أى معنى 
تقريبا . 
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إنّ مفهوماً عن الوعى الشعرى بوصفه Ling‏ منقمساً فى الأساس » وحزيناً 
اسار ( ae oss‏ تت مظاهق رزينة أو متهكمة , محاولات لتخطى هذا 
الألم » دون محوه ( يفرض بعض الاختيارات على التفكير النقدى . ويستقى الانطباع 
الذى يجمعه المرء بوجود أزمة وعدم يقين فى قراءة النقد المعاصر من منابع هذه الحيرة 
وهذا التردد . ودون أن نقع فى تبسيط مخل › « نستطيع أن نميّز ثلاثة طرق ممكنة 
للتفكير هى : الشعرية التاريخية » والشعرية التخليصية ¢ والشعرية الساذجة . 

لا يمكن الحديث عن الشعرية التاريخية إلا بشروط ٠‏ لأنها لا توجد إلا مبعثرة . 
والنقد الماركسى ليس بتاريخى » فى حقيقة الأمر , لأنه محكوم بضرورة المصالحة 
المقرر لها أن تقع عند نهاية تطور زمني خطى » وحركته الجدلية لا تشمل الزمن نفسه 
diag‏ اهل إظرافها #ولايد أن تحاول القبعرية التاريفية الحقيقية التفكو الاتقساء 
فى أبعاد زمانية حقيقية » بدلاً من أن تفرض عليه مخططاً Lal i (ere‏ ذا طبيعة 
مكانية . فالوعى الشعرى » الذى ينبثق من الانفصال . يشكل زمتاً معيناً ؛ بوصفه 
معادل معقول الشعور noematic correlate‏ لقعله . ولا تعد مثل هذه الشعرية بشى 
ا onde ey ipsa‏ سه Lal‏ 
يتعدى حدود إخفاقه . ويرغم صحة كون هذا النوع من الشعرية لم يجد تعبيراً عنه قى 
لغة نقدية CSG‏ فإنه مع ذلك » كان يوجه يعض الأعمال الشعرية العظيمة » وعلى نحو 
واع أحيانا . 

من تاحية خرن :ا اتد اف الكقليضي خواهن ملحوظة فى الولانات المتحدة Rear‏ 
إن أساس الحقيقة الشعرية هو الحقيقية السياقية » بل الواقعية , لإمكان تخليص 
الانسان من خلال الاستجابة الخيالية الأكمل » '') . هذه الجملة المأخوذة من عمل 
حديث ونموذجى هى جملة نمطية تنم عن اتجاه تتقنع فيه التقنيات الشكلانية بمقاصد 
من نوع اسطورى أو دينى . وما دام الفكر التخليصى يشعر بالحزن نتيجة الانفصال › 
le ٠ lala Lge‏ مستوى الواقع التاريكن فى فراغ الآزمنة وهؤائها فان يتحول 
فة إلى الأول LM‏ » وم هتا قائ افعاماته :الشتعرية — الأسطووية ys‏ 
EURO enn Cees [ep rer (ome forme A RNS SR‏ 
المقدس « فى المنظور الأسطوزى » يجد دلالته القصوى فى فعل الخلق الأصلى » (") . 
dats,‏ البدايات gle ULV‏ لحظات أثيرة clay‏ الزمن « يصلح تذكرها واستغادتها 
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وعداً بخصوية جديدة . وهذه طريقة فى هزم التاريخ » حيث يتم فهم التخليص بوصفه 
(Gas‏ ما زال فى طور الإمكان in potentia‏ » فى واقع قاحل » إذ ما دام التخليص قد 
حنث فى Gila!‏ فإ أفعال Sigel‏ هذه نكل هاا على حون الان ور 
Si‏ هذه العودة إلى الأصول « تظل عالقة بالزمن » حين تتم ممارستها كحقل فكرى , 
فإنها برغم ذلك محاولة لهرّم مالا زْمنٌ له من جديد . وتظلٌ مصدر إلهام لمصالحة نهائية 
على المستوى الكوني » أو في أية حال , إلى بداية جديدة « منقطعة عن ذكريات الماضى , 
ونضرة لاستقبال براءة فجر جديد . غير Gi‏ المناخ الثقافى الخاص بهذا النقد يوحَد بين 
الحنين gla!‏ للاستيحاء المباشر » وبين تعبيرية واعية له » لا تريد أن تضحي بشىء من 
الوضوح والتبصر فى التمييزات المتوسطة . ويوجز عمل ت . س . إليوت هذا أفضل 
بكثير من سواه » وليس مما يثير الدهشة أن نجد « ولرايت » يحيل للشاعر الذى كتب : 
only through time is time conquered‏ 
لا يهزم الزمن إلا من خلال الزمن 

الشاعر الذى يصف التجسيد الإلهي بمصطلحات دماغية خالصة » وتعصب عينيه 
تحوطات شعور عاجز عن إسناد نفسه » وإن ظل الوسيلة الوحيدة hall‏ من الأبدى : 
The hint half - guessed, the gift half- understood is Incarnation is‏ 

Incarnation 


Tai‏ ضيف" ost‏ فة .وال تصق الف 
هى التجسد 

ونجد الحيرة نفسها عند توقع التسليم بعقيدة التحرير لدى ولرايت » إلى جانب 
تقديم الشعر بوصفه بشارة الخلاص . فتحت قناع نقد الدعاوى العلمية لوضعية 1 . أ . 
ريتشاردز »› التي لا يملك سوى القليل مما يضيفه على ما أفاض فيه امبسون عنها » 
يقدم كتاب ويلرايت تصوراً سرمدياً ودينياً الشعر : « تتحدث لغة الشعر بطريقة ترتقي 
قا إلى مقر سكي Vg‏ وححتقق من زافو غك Og aki‏ :لك هذه 
التصريحات الإيمانية تتناوب مع أقوال أكثر حصافة وأقلّ اعتناقاً مثل : « يؤطر الدور 
المزدوج للعقل » وحركته دخولاً وخروجاً برغبة النفاذ إلى موضوعة « كل تجربة بمفارقة 
تناهية » Ye)‏ . أو حتى مع تعريف الفكر التعبيرى بأنه « بعض هذه التوترات 
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الأحيائية vitalizing‏ بين حدس المشاهد بالاتحاد مع موضوع ما . وحدسه 
بآخرية الموضوع 2(" . كانت مثل هذه المفارقات عند إمبسون تشكل ماهية الشعرى » 
بقدر ما تظل بلا حلول . قكيف يمكن لها أن تتصالح مع الايمان الشعرى بوصفه فعلاً 
تخليصيا قادرا على إيجاد حل لهذه الحيرات ؟ 

يحاول هذا النمط من النقد » بطريقته الخاصة » أن يصالح أيضاً بين الحاجة إلى 
تجسيد الجوهر وين الحاجة إلى المعرفة » وهذا هو التوتر الذى ينبع منه الفكر بأسره » 
سواء أكان شعرياً أم فلسفياً . ولكن إذا كانت لديه مثل هذه المشروعية » فلا بد أن 
تكون Gal‏ تجرية متوترة بكل من هاتين الضرورتين » لاتستطيع أن تصف حضور 
إحداهما دون أن تستحضر الأخرى Goo‏ . وهنا يكمن الفرق بين الغموض الانطولوجى 
الأصيل والتناقض : ففي التناقض يتنكر القطبان المتنابذان فقط » أو يحضران 1 
6ا Wea‏ م اک ا > كما فى قصيدة مارقيل > فی تواجد حضوری 
لاحل له . وبدلاً من القول أن فكر ولرايت » أو فكر ت . س . إليوت » القريب منه جداً 
فى المشالة المذكورة :نضتحي بالوعى من أجل الايمان » يستحسن تحسن القول أنه يستيدل 
لحطات الايمان ثلا وى » بلحطات الوعى بلا إكمان :ولا يعون هذا ممكداً إلا cae‏ يتم 
تطويع النفي والاثبات تطويعاً حيادياً . 

يبقى أن نحدد موقف ما دعوناه بالشعرية الساذجة › التى تعتمد الاعتقاد بأن 
الشعر قادر على تحقيق المصالحة لأنه يوفر قناة اتصبال مباشرة pagal‏ من DLS‏ 
ed‏ اتوي للحت كيش (Kees‏ وا مدر جرد ليا 
الاحساس » لا الفكر » » لكنه كان يحس بما يجعله يتكلم عن الاحساس بوصفه شيئأ 
يرغب فيه المرء ولا يستطيع امتلاكه . أما الشاعر الأمريكى المعاصر USE‏ حصافة حين 
كن yates‏ عن الفا تمن waliall NA‏ ردكا لان کا مني : لآن 
ى القن مع بحست tl‏ ولا يخن all‏ ق ics‏ اج تحيظ AOD callie‏ 
لين من شك فى أن فى الشع كله Ling‏ نيا » كالقضد » كن Wi dan‏ حضون شامل 
تاشر يدي تجاهل Dah‏ الشعور الابداعى والتخييلى بأسره . وهذا التمييز » الذى 
كثيراً ماصيغ ٠ pale spl cml pill ad yd.‏ يظل 
أساسياً وصالحاً . وف تقديري > لو لم يكن الجوهر إشكالياً وغائباً “لا رجدافن . 
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من الواضح » Gal‏ أن « نقد الاحساس » يسترد ويوسع من الوهم الذى حدث 
تخ ماه لد 10 ار والذى نزي أن هناك اتصدالا واسكسرارية کن 
التجربة واللغة . ويبدى Bi‏ ممارسى هذا النقد يؤمنون بملاسة الموضوع مع اللغة التي 
تتحدث dic‏ . فهم يؤكدون أن بعض النصوص ترسخ هذه الملاءمة » ويريدون أن 
يضعوها معياراً نقدياً . يقول جان بير ريشار : « يشكلٌ الأدب العظيم أفضل ميدان 
للعلاقة السعيدة » فى مقدمته لكتابى ريتشاردز › ويعارض Cape‏ يوليه نقد 
الأخساش ينقد Goad‏ سين نكا +« يحب أن صل الق إلى الفعل الذى يتقافه 
العقل من IMS‏ مع جسده الخاص ومع أجساد الآخرين « فيندمج الو ليبتكر 
نفسه ذاتاً » ) . ومن العجلة أن تسند للنقد مهمة تنصيب نفسه حيث لا يكون فى 
العالم عمل « مهما يكن ملهماً » بقادر على تنصيب نفسه . ولتسويغ هذه الدعوى 
يستشهد هؤلاء النقاد بقول هوسرل Of‏ أى شعور هو شعور بشىء ما . فهل نحتاج إلى 
التذكير Gl‏ قول هوسرل هذايمثل نقطة انطلاق للمثالية المتعالية للنئى ينفسها طوعاً 
بعيداً عن أية نزعة حسية ساذجة؟ ودون رغبة فى الدخول إلى مصاعب هذا الموضوع , 
نستطيع أن نضيف أن باشلار » الذى يستشهد به هذا النقد كثيراً أيضاً » هو أقرب 
إلى هوسرل بكثير منه إلى أى من هؤلاء الكتاب الذين ينسبون له دعاواهم . 

إن aa‏ خاصية يتميز بها النقد المعاصر » سواء فى فرنسا al‏ أمريكا » هى 
أنه ينتظر من !لشعر أن يقوم بعقد مصالحة » وأن يرى إمكان ردم الهوة التى 
a agai wees‏ هدا آمل عر aa Ss ate LAS‏ ونی كله 
أيضاً : الشكلانية الوضعية » والماركسية « والتحريرية sige‏ الجوهر ' . ولكن إذا 
بدا أن هذا النقد الأخير ga‏ الأبعد عن إمكان التفسير الحقيقى للنصوص » فإِنّه الأقرب 
إلى تسمية جوهر المشكلة . لأنه يكشف بنفاد صبر » هو عرض من أعراضه › عن 
الرغبة التى تخالج الفكر الحديث فى « أن نتواصل جوهرياً مع ما يشكل جوهر 
الأشياء » ( . ويكون المرء فى منأى عن الحقيقة حين يصف بودلير » مع جان بير 
ريشار » بأنه شاعر سعيد يمكن لكلمته « أن تملا الأعماق وتستبدل فراغ الهاوية بوفرة 
الجوهر الدافئة )١(»‏ . لكنه قريب جداً منها حين يعنى Gi‏ هذا الامكان Rute‏ لدی 
بودلير الرهان الأكبر Lege‏ دام يجب أن يظل رهاناً » GLa‏ الجوهر نفسه هو الهاوية . 
وما دامت الحالة هذه » GLE‏ ما نهمله هو الزمن المحزن الذى نقضيه فى الصبر » 
أعنى : التاريخ . 1 1 
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يحظى تفسير هيدغر لهولدرلين بأهمية كانت كافية لكتابة دراستين بحجم لا بأس 
به ا > يبت Stal‏ الخازق الشارع Leb.‏ مثلما يسبب الصعوية الاستكنائية 
الشاعر المشروح ٠‏ تطرح هذه القراءات مشكلات متعددة . إذ لايد أن يسال المرء عن 
مساهمة هيدغر فى مجموعة الدراسات عن هولدرلين « Vy‏ أن يسال أيضاً ما مكانة 
هذه التفسيرات فى مشروع هيدغر الفلسفى ٠‏ وإلى أى حد أتّرتَ فى تطوره » وأخيراً 
يستدعى المنهج التفسيرى عند هيدغر نفسه الاهتمام . ١ ٠‏ 

ترتبط الأسئلة الثلات ببعضها ء لكن لا ريب أن السؤال الثالث هو الرابط بين 
السؤالين الأولين . ويصدر منهج هيدغر التفسيرى صدوراً مباشراً عن مقدمات 
فلسفته » ولا يمكن فصله عنها » حتى إِنّ المرء نفسه هنا لا يستطيع الحديث عن 
« منهج » بالمعنى الشكلى للكلمة Jy‏ بالأحرى عن فكرة هيدغر فى علاقة الفلسفة 
بالشعن > وآن ta‏ مساهمقة فى الدرامنات عن هولزولين Cols sad‏ هذه pail‏ 
التى هى فكرة وجودية ( انطولوجية ) « على وجه التحديد » وليست بالجماليات . 
فدراسة المنهج ٠‏ إذن « مدخل ضروري للسؤالين الآخرين » إذ يتجاوز مداهما قدرة 
مقالة واحدة . ١‏ 

ولكى نفهم طريقة تلقى دارسى الأدب لمقالات هيدغر » لابدٌ أن نضع فى حسباننا 
age‏ الخاسية التي أخاطة بتشر اعمال هولدر ان وتحقيقها ate cee sala:‏ 
طوال القرن quill‏ عفن ( را pane‏ الاسعهابات الى من نها spied (OR‏ 
الاهتمام بها الذي حصل في أواخر القرن . ولعب فيه دلتاى الدور القائد . ثم تم إيقاظ 
هذا الانتباه دفعة واحدة » فلم يستغرق اكتشاف هذا العمل الخارق ‏ الذي حصل بين 
عامی ۱۸۰۰ و ۱۸۰۲ › ويقى غير منشور فى الأغلب > وقتاً طويلاً . فتولّى نوربرت ٹون 
هيلنغرات إعداد الطبعة النقدية الأولى » التي أكملها بعد وفاته في سنة ١1.5‏ 
سيباس وقون پيغنوت . وظلت موثقة › وقتاً طويلاً » وهي الطبعة التي يستخدمها 
هيدغر فى شروحه . 
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والتأثير الكبير الذى مارسه هولدرلين بعد هذه الكشوف » فى ألمانيا Yoh‏ » ثم فى 
فرتسا وبريطانيا أمر معروف > بحيث لا يؤخذ اليوم بوصفه أهم” علم من أعلام 
الرومانسية الألمانية فقط » بل أيضاً بوصفه واحداً من أعظم شعراء الغرب » بل لعله 
الشاعر الذى يقترب تفكيره من همومنا بحيث تتخذ رؤيته شكل هاجس نذير » 
ولهيدغرالحق في أن يطبق على هذا الشاعر نفسه بيته الشعرى الغامض » وربما 
الحو 

للملك أوديب عين واحدة لعلها أدهى . 

لكننا بعيدون عن معرفة هذا الشاعر الكبير » has GY‏ العائق الأكبر دون الدقة 
والوضوح قبل أى شىء . وغزارة الصور وجمالها oli.‏ القوافي وتنوعها أمر يفتننا › 
غير أن هدا lps)‏ مصخو يفكرة وتعبير هما انما فى سيل البكف عن غانة Tall‏ 
فاه التدفق: Gay‏ قزل ا لحو ا ل ات اغا ER‏ الشدراكة: هة هة 
عن تعبير أصفى من سواه وأصوب . 

ريما كان الاعتماد على نصوصه المباشرة AST‏ أهمية بكثير من سواه . ولكن 
سرعان ما ظهر قصور طبعة هيلنغرات . وقد عمقت الكشوف الجديدة والمعرفة الأكثر 
اتساعاً بأعماله » الحاجة إلى طبعة نقدية جديدة . وهذه مهمة توشك أن تكتمل الآن : 
فبتوجيه من فردريك بيسنر نشرت ثلاثة أجزاء جديدة مما يُسمَّى بطبعة شتوتغارت 
الكبرى » كلّها معنى بشعره ورسائله وترجماته . وتُعد إحدى الانجازات الكبرى 
للفيلواوجيا العلمية الحديثة ‏ فاستتادا إلى أككر المناهع ثباتاً ( الذراسة Abaca All‏ 
للمصادر والمراجع السيرية والتاريخية » والمراجع الداخلية المقارنة » والتفسيرات 
النحوية » ودراسة القوالب الشكلية ... الخ ) . كذلك أستناداً إلى بضع الاجراءات 
التقنية الحديثة (دراسة نوع الورق والكتابة ‏ بمعونة رقائق لصور مكبرة للمخطوطات) 
أنتج بيسنر الطبعة النقدية الفريدة » وهى فى حالة هولدرلين شىء ضرورى وصعب 
التحقيق فى الوقت نفسه . a‏ ْ 

يلح الناشر على موضوعيته » فلم يكن ليحفل بكتابة مقدمة « وتعليقاته ذات طبيعة 
معلوماتية خالصة « GY‏ المقصود من عمله يقتصر على توفير مادة لتأويل قادم على أساس 
وطيد . ومنافع هذا الزهد واضحة , غير Gi‏ لهذه المنافع ثمنها » فالتواضع الفيلولوجى 
الحصيف » الذى يحظر التأويل على نفسه مالم تقف الأبعاد الموضوعية للعمل على 
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أساس وطيد » يضطر إلى مغادرة عدد من القضايا دون أن تحل » ومن بينها 
نحط الفنانا التي تعلق بمستوى توطيد النص . وفي حالة هولدرلين ‏ يتسع هامش 
اللا تحدد وعدم البت بصورة خاصة « لأن الوضع المادى للمخطوطات كثيراً ما يكون 
بحيث يستحيل الاختيار بين قراعتين ممكنتين فى المواطن التي يكون فيا التوضييج 
أكثر ضرورة . ويجد المحقق نفسه ملزما بالاعتماد على المبدأ الذى يتّبعه : ففى 
النتيجة تحاول الفيلولوجيا العلمية العثور على معايير موضوعية وكمية » فى حين يحكم 
هيدغر باسم المنطق الداخلى لشرحه . 

وإليكم مثالاً من بين أمثلة كثيرة . يستشهد « بيدا آليمان » بحالة البيت (VR)‏ فى 
ترنيمة " .... "Wie Wenn an Feiertage‏ الذى يقرأه بيسنر : 
Wenn es [ das Lied ] der Sonne des Tags und Warmer Erd / Entwãchst .‏ 

[ حين تطلع الأغنية من شمس النهار والأرض الدافئة ... ] 

لكن يبدو أن carl‏ كتب entwacht nl‏ ) يوقظ ( Yu‏ من Entwachst‏ 
( يطلع ( « الأمر الذي يفضى إلى معنى مختلف > لكنه سيتفق تماماً مع تأويل هيدغر 
العام لهذه القصيدة ad‏ لكل من اتراك Batch‏ عبد عن Solgar‏ 
LE) Rê‏ « بينما يشير بيسنر إلى سبعة أمثلة أخرى فى أعمال هولدرين 
الكاملة » كتب فيها هولدرين كلمة You entwacht‏ من cent wachst‏ ومن خلال هذا 
الدليل الكمئ يحكم لصالح كلمة entwachst‏ . ومن الواضح أن الحكم العقلى بين 
هذين المعيارين أمر صعب . وللمنهج الكمى بعض الترجيح الايجابى لصالحه gabe‏ أن 
اختياره النهائي يظل , » بالرغم من ذلك » اعتباطياً . إذ ليس من المحتمل أن يكون 
هولدرين قداختار مفرداته على أساس توزيع إحصائى . وتعرف الفيلولوجيا هذا 
ھا pay‏ بطريقة نزيهة ومعقولة : ففى ملاحظة هامشية يصرف المحقق الانتباه 
إلى المشكلة ويبقى السؤال مفتوحاً . لكن ما لا ينكر أن المفسر يحق له » بل يجب عليه ء 
إذا كان قادرا على قن تاريل مدخيل وشات أن هكم ala‏ إلى منا تدا 
من تأويل . وهذا فى آخر الأمر ء هو أحد أهداف التفسير كله . ويتوقف كل شىء » 
إذن « على القيمة الفعلية للتأويل . ا 

لكن المسالة ليست بهذه البساطة » ما دام تأويل هيدغر قائماً على فكرة أن ما هو 
شعرى يريد أن يؤكد الاستحالة الجوهرية في تطبيق خطاب موضوعى على عمل فنى . 


275 


فهيدغر يقلّص دور الفيلولوجيا إلى ne aha‏ لفن إنه 2 يترون في الإلام يها 
كلما Jalal! dics‏ وهو يعن أنه حر من الالزامات التي فرضتها على نفسها . وقد 
وجد Gi‏ هذا العنف فظيع ؛ وهو كذلك حقاً » ولكن يجب أن يكون معلوماً أنه مستمد من 
مفهوم هيدغر عن الشعرى « الذى يزعم أنه استخلصه من فكر هولدرلين . والقبول بهذه 
الشعرية يعنى القبول بنتائجها . وخلافاً ل« إيليس بدبيرغ » ا يستطيع المرء أن يتابع 
هيدغر فى أقواله الفلسفية > ثم يتنصل dis‏ باسم منهجية تزعم هذه الأقوال أنها تتعالى 
عليها . ولا قيمة للاعتراضات الفيلولوجية الصارمة التى تثيرها ضده » إذ من الواضح 

عزم هيدغر على مخالفة القوانين الراسخة للدراسة الأدبية . فهو يستند إلى نص BY‏ 
أنه يعرف عدم موثوقيته » وينخرط فى تحليل مفصل له » محيلاً إلى تصويبات فى 
مخطوطات » وملاحظات هامشية وما أشبه » دون أن يتحقق من شروط الضبط « أو فى 
الأقل ؛ دون أن يقوم بها على الوجه الأكمل . وهو les‏ على القصائد » كلاً بمعزل عن 
الأخرى » ويعقد المماثلات بينها استناداً إلى أطروحته الخاصة فقط . وحين لا تنسجم 
فقرة ما مع تأويله - وسنرى مثالاً على هذه - يكتفى بطرحها Lily‏ . وهو يتجاهل 
السياق »> ويعزل الأبيات أو الكلمات عن بعضها لكي يضفى عليها قيمة مطلقة > دون 
اعتبار لوظيفتها المخصوصة فى القصيدة التى يقتطفها منها . ويقيم دراسة كاملة 
عميقة عن كون « الانسان يسكن شعرياً « ple‏ ساس ad‏ ريما كان مولا ج 
بيسنر تحت عنوان « نسبة ملتبسة ) . وفى هذه الدراسة نفسها يقتبس ٠‏ دون شعور 
بالذنب » وعلى نحو مماثل للأعمال الأخرى « قصيدة عن جنون هولدرلين » قصيدة 
وقعها هولدرلين وأرخها : » المخلص لك بتواضع » سکاردانیلی ۲١‏ / زيار / ۱۷٤۸‏ » . 
ويتجاهل تماماً كل القضايا المتعلقة بالتقنية الشعرية » التي كان هولدرلين بالتاكيد 
يحيطها بأهمية fe UG‏ لايمكن تفسير عدد من مواطن الشذوذ والغموض فى هذه 
القصائد دون الاشارة لها ..ويمكن للمرد أن يمضى فى إحصاء خروق هيدغر لقواغد 
التحليل النصى الأولية . مع ذلك » ليست هذه الخروق اعتباطية لغياب الضبط » بل إنها 
تستند إلى شعرية تسمح بالاعتباطية » بل تستدعيها . ومن اللازم علينا » إذن » أن 
نعاين هذه الشعرية بايجاز . هولدرلين « عند هيدغر › هو abel‏ الشعراء ( شاعر 
الشعراء ) لأنه يبين Wesen Gals‏ الشعر . وتكمن Gals‏ الشعر فى تبيان الباروزيا › 
أو الحضور المطلق للوجود » ويهذا يختلف هولدرلين عن المتيافيزيقيين الذين يرفضهم 
هيدغر » إذ إنهم مخطئون جميعاً » إلى حد ما فى الأقل » وهولدرلين هو الوحيد الذى 
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يستشهد به هيدغر » كما يستشهد المؤمن بنصوص الكتاب المقدس . فليست المسألة 
مجرد نقد بالمعنى الابستمولوجى للكلمة » فكل [Sie‏ كبير » GLE‏ شأن هولدرلين › 
منخرط فى الباروزيا » GY‏ ماهية الباروزيا أن لا ab‏ منها أحد . لكنّ هناك اختلافاً 
جوهرياً بينهما » فحيث Ga‏ هولدرلين حضور الوجود » وتكون كلمة الوجود حاضرة 
لديه » وهو يعرف أن هذه هي الحالة » يبن الميتافيزيقيون » من ناحية أخرى « رغبتهم 
بحضور الوجود . ولكن ما دامت Gale‏ الوجود أن يكشف عن نفسه باختفائه فيما ليس 
هو » فهم لا يستطيعون تسميته أبداً . إنهم مخدوعون بحيلة الوجود ‏ وهم أغرار برغم 
ادعائهم الافراط في العلم » GY‏ ما يسمونه ماهية » ليس سوى الوجود المتنكر › 
ومايرفضونه بوصفه نفياً للماهية , هو فى واقع الأمر › الوجه الحقيقى للوجود نفسه . 
وهم يقولون الحقيقة :ولكق دون أن يعرفوها. ..وهذه الخقيقة واضحة فقط الف“ 
ميتافيزيقى « أو ما وراء - وراء ء الطبيعى ( هيدغر ) الذى يجد نفسه فى موقع قريب من 
« الفيلسوف » الذى يمتلك أصلاً « الروح المطلقة » ( فى ظاهراتيات الروح لهيجل ) . 
فكما نفذ هيجل إلى حركة الوعى Kady‏ من شجب اليقين الساذج بالوعى الطبيعى 
باسم الحقيقة المطلقة للوعى بالذات » نفذ هيدغر إلى حركة الوجود » وتمكن من كشف 
النقاب عن إرادة حضور الوجود « كما يُظهر نفسه فى الكينونة « باسىم باروزيا 
الوجود . وتتضح هذه الفكرة اتضاحاً كاملاً « وتتطور بصورة عامة في الضميمة التي 
أضافها إلى مقالته « ماالميتافيزيقا ؟ » حيث يقول | ا اققا A‏ 


وجوداً هو في واقع الأمر » وجود منسى . 


من ناحية wl‏ > يعرف هولدرلين حركة الوجود هذه . ويصقها فى مرثية 
Heimkumft‏ « ولا سيمًا فی فقرتين منها : 
Was du suchest, es ist nahe, begegnet dir ‘schon‏ 
وهو بيت يبين الباروزيا والضرورة المتناقضة فى وجوب البحث Cae‏ يقدّم نفسه 
مباشرة . ويكتمل هذا البيت ويفسر بما يأتى : 
Aber das Beste, der Fund, die unter des heiligen Friedens‏ 
Bogen lieget, er ist Jungen unt Alten gespart‏ 
J‏ غير أن الأجدى ٠‏ تلك اللقية » التى تكمن تحت قوس السلام المقدس محفوظة 
للصغار والكبار [ . 
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إذا 0 هذا ال 4 شيدغر ,2 ae‏ فين أن ر الوجووبخنية deg‏ 
ak a‏ حقيقته إنه يجد نفسه فى الحضور الطق لوجود وقد صك 
a‏ بر بجوت عر 
Jetzt aber 13015 ! Ich harrt und sah es Kommen‏ 


Une wad ich sah, das Heilige sei mein Wort. 


ھا gn‏ النهان tts‏ لف اتنظارت Late g‏ ومان اک SS‏ الق کے ]د 
cau‏ شرح مرثية Heimkunft‏ الطبيعة الغامضة للوجود التى يجب أن نتعرف 
قينا الاضنطرات الشامن Lan belly:‏ الاتجذابينة Daseih Lal‏ فى » الوجود 
والزمان Me‏ . ويبين شرح ترنيمة “ ... Wie wenn am Feiertage‏ " « التى انتزعنا 
LLU OLAV! Lge‏ ا المي الفا :عن GLA!‏ وزات الو كة Jall‏ الخطة 
عن طريق عودة دورية لاشراق الحقيقة الأصيل » ذلك الانجذاب الزمني catty gill‏ 
انفتاحه على مستقبل تاريخى يفهم على شكل آخروية « ومواعمة قريبة بين المصير 
والوجود . أو بعبارة مختلفة نوعاً Le‏ تبشّر بما ستصير إليه طريقة هيدغر فيما بعد ء 
يعيد شرح 80060167 صياغة التعليقين السابقين ويجمع بينهما فى البيت الأخير : 
Was bleibet aber stiften die Dichter‏ 
اا Pals Rien aa‏ 
الذى يرى هايدغر أنه يعنى : أن الشاعر يؤسس الحضور المباشر للوجود 


فى البداية يظهر هنا سؤال واحد : لماذا يحتاج هيدغر الاشارة إلى هولدرلين ؟ 
قبل وتكرر القول إن هذه الشروح ليست سوى صياغة لفكره الخاص تستخدم هولدرلين 
ذريعة لها » أو مجرد مرجع مهيب يضفى على ما يؤكده مزيداً من الموثوقية . غير أن 
هيدغر هى المفكر الذى يستغنى عن كل مراجع الموثوقية المتاحة (بطريقة غامضة دون 
شك » يتوفر خير مثال عليها بمعالجته كانط وهيغل) فلماذا يستبقى هولدرلين على 
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وجه التحديد ؟ لا لأن هولدرلدين شاعر » لأننا نعرف من دراسته عن « رلكه » أن 
الشعراء ليسوا أقل عرضة «للخطا» من الميتافيزيقيين . ووفقاً لانتهاك «إيليس بدبيرغ» , 
يساوى هيدغر بين ملاك المراثى وزراد شت نيتشه . مع ذلك » يظل « رلكه » الشاعر 
الأقرب إلى هيدغر » إذ يشترك معه في همومه . ويضعنا هذا الشنوذ في طريق تفسير ما . 

حين يقرأ المرء آخر شرح على هولدرلين : « يسكن الانسان شعرياً » » يفهم لماذا 
يحتاج هيدغر إلى شاهد » إلى من يمكنه أن يقول عنه أنه سمّى الحضور المباشر 
للوجود . الشاهد هو حل هيدغر للمعضلة التى عذبت الشعراء والمفكرين والمتصوفة : 
كيف نصون لحظة الحقيقة ونحفظها ؟ فى رأى هيدغر » لقد نسى جميع الميتافيزيقيين 
Clee all‏ کو ال ت الحفيقة وكسيا Sethe all au, sens‏ 
الفلسفات الشرقية Coe‏ قاله هولدرلين فى القصيدة الغامضة "Der ister”‏ . كيف 
تا ا تمزيز استذكان الرحوه Gay gle shad dues dudiall‏ عودتنا $d‏ لاد oh‏ 
تكون هذه اللقية odes‏ ال Fund‏ فى مكان ما » وإذ! لم تكشف عن تفسها ٠‏ فكيف 
سنستطيع الحديث عن حضورها ؟ لكنْ ها هى من يقول لنا أنه رآها - وهو هولدرلين - 
ومن يستطيع فضلاً عن ذلك الحديث عنها » وتسميتها » ووصفها » فلقد زاد « الوجود » 
وأخبره « الوجود » بأشياء حفظها Lay. dic‏ هو يعيدها على مسمع SUI‏ . وهيدغر › 
فيما يتعلق به شخصياً » غير متأكد بما يكفى أنه شهد « الوجود » » وهو يعرف ٠‏ على 
آنه شان أنه لمن لدي ها قولةرعتة وى slits Ral‏ و اوا 
الخطايو ها :دام قت ان مو ااي #وتزسسه موساطة ا ,وهر مرف أن 
Uy‏ مفكراً » لا أن يتحول إلى متصوف . يجب أن تظل تجربة الوجود تجربة ممكنة 
القول . وفى الحقيقة » GLa‏ ما يُحفظ ويصان » يوجد فى اللغة . إذن » لاد من وجود 
ها UY‏ على اه ٠‏ كه أن كول اة افر في هذه السك وشهد وة 
اراق فى اتخ راح واخ لايد هن edgy‏ هنا كر الف ال فتن 
حضور الحاضر ؛ قد دخلت فى صلب اللغة . فاللغة - أي لغة هولدرلين - هى الحضور 
المباشر للوجود . والمهمة التى نرثها Gai‏ الذين لانستطيع الحديث عن الوجود » مثل 
هيدغر » هى أن نحفظ هذه اللغة ونصون « الوجود » . 


مولدرلين الوجود محرفة مباشرة + ويقوله قولاً مباشراً ولا يتفض الشنارح سو 
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الانصات . العمل هناك , وهو نفسه باروزيا . فالوجود يتحدث بلسان هولدرلين « كما 
تحدث الإله على لسان الرائي كلخاس فى الإلياذة . حفظ العمل يعني أن ننصت إليه 
وحسب » بكل ما فى وسعنا من انفعال » عارفين إنه حقيقى على نحو مطلق وفريد . 
ويستعير هيدغر صورة شعرية من هولدرلين ليقارن العمل بجرس يجعله الشارح يرن 
( كلمة الشرح والتأويل فى الألمانية Erlduterung‏ تنطوى على الفعل 0187 » يرن › 
يدوي > يجاجل ) says‏ يجعلنا نصغى لما يتشبث بذاته كلياً « كأنّما يسقط البرد على 
جرس cual:‏ الق باقن أن حرية فا رن كر نهنا > تحاول أن تجد 
منفذاً لها إلى الحقيقة › فذلك تأول ونقد » يصح فيه أن لا تشوب تأول الوجود شائية › 
ولأ قعل سنوئ:استقيال Ga fall CT. dda gyal‏ فاد اله شون النتافويقين : 
وحينكذ يتخذ شكل تحليل وجودي « وطهر لا يحظى به إلا من كان قادراً على الانصات 
إلى صوت « الوجود » . مع هولدرلين لا bi say‏ أى حوار نقدى() , لاشیء فى 
أعماله يخلو عن أن يكون محواً وغموضاً وعتمة » يخلو عن أن يريده الوجود نفسه على 
نحو مطلق وكامل . فقط من had‏ بذلك إحاطة حقيقية » يستطع أن يكون « محرر » 
الوجود » ويفرض فواصله التى تصدر عن « ضروة الفكر نفسه » » وما أبعدنا هنا عن 
الفيلولوجيا العلمية . 

يستدعى مثل هذا الموقف المحاكاة الساخرة فى تجاوزاته الواضحة » ولكنه أمر 
ضرورى فى داخل الفكر الهايدغرى , GY‏ طموح هذا الفكر أن لايكتفى بقول الحقيقة 
فقط » بل أن يحتل مكانه فى الباروزيا » وأن يسكنها ويقطنها . والشرح الذى هو حفظ 
للوجود وصون له > هو أيضاً فى التحليل الأخير » الطريقة التى يمكننا من خلالها 
السكنى فى « الوجود » الواة قعى ‏ بدلاً من السكنى فى مقلويه . وتؤسس الوحدة 
المباشرة للكيانات الثلاثة : ا الأكتدا عه yall‏ امت اء es‏ 
أن نواصل المكث فيه . وقي نصوص هيدغر المتأخرة » يُمعن ن الوعد الاسمى الذي يخفى 
نفسه وراء مذبح المتيافيزيقا التقليدية فى الاعلان عن نفسه جهراً . ومادام الوجود قد 
أسس نفسه فى اللغة فى عمل الشاعر ( هولدرلين ) « فإننا bei‏ أنفسنا » بتفكر هذا 
العمل » للعيش فى حضور الوجود و « السكنى شعرياً على الأرض » . 

حاجة هيدغر إلى شاهد › إذن ٠‏ أمر قابل للفهم . لكن لماذا ينبغى أن يكون 
هولدرلين ؟ Si UY‏ هناك أسباباً ثانوية ذات طبيعة عاطفية وقومية لإيلائه الأفضلية . 
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فقد تم تدبر شروح هيدغر مباشرة قبل الحرب العالمية الثانية » وفي أثناعها وهی 
ترتبط ارتباطاً مباشراً بتأمل مكروب فى المصير التاريخي لألمانيا » وهو تأمل يجد له 
صدى فى قصائد هولدرلين « القركية + . لكن هذه قضية تنأى بنا عن موضوعنا 
الأاساسى . وهناك سبب آخر أعمق بكثير يبررٌ هذا الاختيار : وهو Si‏ هولدرلين يقول 
النقيض تماماً لما يجعله هيدغر يقوله . وهذا التأكيد متناقض ظاهرياً وحسب . فعلى 
هذا المستوى من الفكر يصعب التمييز بين قضية معينة » وما يشكل نقيضها . وفىٍ 
واقع الأمر » إن تذكر النقيض يعنى أن تتحدث عن الشىء نفسه » وإن يكن بمعنى 
مناقض . وإن من أكبر الانجازات » فى حوار من هذا النوع » أن يتفق المتحاوران على 
الحديث على الشىء نفسه . حقاً . يمكن القول أنّ هيدغر وهولدرلين يتحدثان عن 
الشىء نفسه « فمهما عاب المرء على شروح هيدغر » تظلّ أهميتها فى كونها أبرزت لب 
هموم هولدرلين » وهى بهذا تتخطى الدراسات الأخرى . برغم ذلك » فإنها تقلب فكره 
وتعكسه . 
يتطلب بيان هذه القضية دراسة مستفيضة لعمل هوادرلين . ولابد أن نكتفي 
يكار ينض eg‏ الييان > اعتماداً فى الأساس على الشرح الرئيسى « 
أعتى شرع ترت ... Judy" Wie wenn am Feiertage‏ أن نشرع بهذا الاين أن 
نؤكد على أهمية هذا السؤال فى عموم فلسفة هيدغر , مع هولدرلين » لا يستطيع 
هيدغر اللجوء إلى الغموض الذى يشكل عماد مساهمته الايجابية وستراتجيته الدفاعية 
معاً : فهو لا يستطيع أن يقول , كما يقول الميتافيزيقيون ٠‏ أنهم يعلنون عن الحقيقى 
والزائف » وأنهم تزداد عظمتهم LAK‏ أمعنوا فى الخطأ » وأنهم كلّما زاد ene‏ 
« الوجود » زاد هوسهم بحركته الاستخفائية . فلكى يتحقق وعد انطولوجيا هيدغر « 
يجب أن يكون هولدرلين إيكاروس العائد من طيرانه cal:‏ تحت أن سين سانا ماقرا 
Lally‏ حضون الوجود > وإمكان حفظه فى الزمان أيضاً . لقد أسند هيدغر مذهبه 
كاملاً إلى امكان هذه التجرية . وربّما فسّر هذا سبب شعوره » مذعناً لتكتيك قد لا 
يكون شعورياً » بالحاجة إلى الاعتماد على العمل الذى يصرح بأنه هو هذه التجربة 
التي هى » من بين كل التجارب الأخرى « محظورة على الانسان بالكامل . 
هذه الترنيمة المنقوصة وغير المعنونة التى تبداً بالبيت : 
Wie wenn am Feiertage das Feld Zu sehen..‏ 
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[ كما لى فى يوم عيد » ترى حقله ] ( 148٠٠١‏ ) هى واحدة من أشهر قصائد 
هولدرلين » لقد أثرت بعمق فی شعراء من طراز شتيفان غيورغى ورلكه على 
الخصوص « لأنها تهتم بالتوتر الذى يولد dic‏ الفعل الشعرى , وهى تعبر عن ماهيتها 
أكثر من أية قصيدة . 
يبدأ شرح هيدغر بإظهار أن الترنيمة ترى أن الشاعر هو الماثل في حضرة 
الوجود « Oly‏ م كلمة » طبيعة » يجب أن تجعلنا نفكر › لابالطبيعة ماقیل سقراط Phusis‏ « 
لأنها مفردة أفسدها التراث الميتافيزيقى » بل بالوجود LS‏ يفكر به هولدرلين » وكما هو 
على حقيقته . ويتاكد هذا التعريف لكلمة ( طبيعة ) فى القطعة التالية : 
Denn sie, sie selbst, die alter denn die Zeithen‏ 


Und über die Götter des Abends und Orient ist, 
Die Natur ...... 


[ لأنها » لأنها ذاتها » التي هى أقدم من العصور كلها 
وفوق آلهة الشرق والغرب . 


إنه تعريف يجد تكملته فى نعوت تصف الطبيعة وفعلها » ولا سيما عبارة : « كلية 
الحضور على نحو مذهل » . ويبرر الوصف التماهى الذى يجريه هيدغر بين الوجود 
والطبيعة gods‏ الواضح انها ليست طميغة gill‏ الرغوى ولاجتى ally‏ 
اللاشعورى الذى تختزنه الكلمة في الشذرات الفلسفية لحقبة همبرغ ‏ بل هي ذلك 
الإلام المباشر ( الحضور ) لما يكون بمثابة سناد لكل الموجودات » ذلك الذى يسبقها 
ويجعل من الممكن استحضارها أمام الوعى . وما يسمى بحضور الحاضرين » فى 
الجهاز الاصطلاحى لهيدغر » أى الماهية المشتركة للأفراد الحاضرين جميعاً » هو 
مايكون الحضور الْكلّى للأشياء . إنه العطاء المباشر للوجود » الذى هوه مجرد 
الوجود »عند هيغل » ما دام لم يستحضير فى الوعى . ومن المشروع تماماً 0 
منظور هيغلى » أن نشير إليه كمجرد وجود , لأنه فى ذاته » ليست لديه الامكانية ولا 
الضرورة › لكى يطور نفسه إلى عقل ( لوغوس ) . فحضوره الكلى » إذن » قضية 
لأمبالاة واسكواء اشبدان' لا باخ الفيالسوف Leste‏ إلى للت فى الحدين الى المناشرة 
الأصلية , التى لا يوجد عندها ما يمكن الافصاح Ul. Ge‏ عند هولدرلين » الشاعر , 
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GL‏ هذا الحضور KI‏ « مذهل » » GY‏ الانكشاف المباشر لما يبدو أقرب منشود إلى 
نة الال القن بحاي se AWN‏ رهي موو ال 5 فهو افيد كت 
ستطيم الأكسان ل أن Saas‏ م عق + الوحوه يهب فيل أن Aad Qala‏ 
والشعر خوض لتجرية هذا السؤال . 
هيدغر ‏ إذن » محق فى أن يرى فى القصيدة ly‏ لعلاقة الشاعر بالوجود » وهذا 
مثال جيد على القيمة العميقة لشروحه . ولكنه يبدأ بتشويه المعنى حين يواصل القول إن 
الشاعر يصور حضور الحاضر . ويتجلى كشفه فى القطعتين التاليتين : 
So stehn sie wnter gunstiger Witterung‏ 
Sie die Kein Meister allein, die wunderbar‏ 


Allgegenwéortig erziehet in leichtem Um Fangen 
Die Machtige , die gottlichsch6ne Natur. 


أولئك الذين بلا معلم واحد « والذين بصورة مذهلة 
يتثقفهم كلى الحضور بضمة من نور 
الطبيعة القوية » ذات الجمال الإلهى OO‏ 
Aa‏ 

[ لكن ها هو النهار ينبثق ! لقد انتظرت ورأيته قادماً 

وما رأيته » ليكن المقدس كلمتى . ] 

هل تقول لنا القطعة الأولى إن الشعراء يقفون تحت سماوات سمحة لأنهم 
يسكنون فى حضور الوجود ؟ هل تقول لنا إن الشعراء ينتمون للوجود » كما يزعم 
هيدغر ؟ يقول النص إن الوجود ( أى الطبيعة ) يثقف الشاعر « والطبيعة عند الشاعر 
حال يرغب فى نيلها ومحاكاتها . وهذه المحاكاة ليست المحاكاة الأرسطية mimesis‏ 
بل هى المحاكاة الرومانسية Bildung‏ . أى الانصراف التلقينى من خلال التجرية 
الشعورية للوجود . هنا من المشروع تماماً » بل من الضرورى أن نشير إلى «هايبريون» › 
الرواية التى كتبها هولدرلين فى شبايه » حيث يتحدد معنى كلمة محاكاة Bildung‏ « 
المرادفة لكلمة تثقيف erziehung‏ » بوصفهما الطريق المنحرفة التي يسلكها الانسان 
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باتجاه الوحدة GLY!‏ للمباشر . إن الشاعر ga‏ الذى يقبل الطبيعة ( الوحدة المباشرة 
للوجود ) دليلاً » بدلاً من الخنوع لعرف يقبل الانفصال بين الإنسان والوجود ويؤيده . 
قد يفكر المرء هنا بروسى « محاذراً من التأويل المتّسم بوحدة الوجود Pantheistic‏ , 
فالقول بمعلم ما » لا يعني التماهى معه » أو الانتماء إليه » بل يعني أن هناك ء 
وستظل » فجوة لا تردم . على Gi‏ حال » لا تقول القطعة لدى هولدرلين إن الشاعر 
ينلكن فى لامارو ٠‏ بل تقول إنها مدا الصيووزة : ple‏ نمو Ue‏ يكونا المطلق Nall‏ 
المحرك لصيرورة الوعى فى « ظاهراتيات العقل » عند هيغل . 

Lai‏ بخصوص القطعة الثانية : « وما رأيته » ليكن المقدس كلمتى »» فيقول 
af cal jal‏ وق Gas‏ الطريعة ag‏ المي لا يقول Gi‏ شود الإله »رق Laake‏ 
الإلهى Ty le, Nay all «Gaal Gays‏ كما Me‏ الموسودات + قد نوافق 
هيدغر على أننا Gypsies‏ يما يسميه بالوجود . يحظى الشاعر » تلميذ الوجود المخلص 
aaa GOAL‏ أنه وهو لتدوونه فى نموي A eg all RN‏ قي هو jie‏ 
الحقيقة » مادام يعرف القيمة الأسمى لهذه الرؤية التى لاتبدى » وقد ظلّت كما هي لدى 
بقية الفانين فى الشعور الجزئى الزائف » فى كامل طاقتها الانفعالية SI.‏ هولدرلين 
شرف أنضا أن شيره Val‏ كفي و الف دنا نهد لك انه فاشو + 
فقبل أن يُظهر الوجود نفسه , يعيش الإنسان فى حالة توقع » يبقى الذهن متريصاً , 
كلّما ازداد التركيز » ازداد دتواً من اللحظة » مفكراً ومبتهلاً . بعد ذلك » يظهر الوجود 
تست فى سطوع التيانء فى الحاغسن SSM‏ الطلق ف امن لادان قر 
فسيتأسس » SY‏ للكلمة ديمومةٌ ما « تؤسس اللحظة في حضور مكاني يمكن للإنسان 
أن يسكنه . ذلك هو الهدف الأسمى » وتلك هى رغبة الشاعر الأخيرة ‏ التى تجعل 
هولدرلين يتبنى نبرة ابتهال : 

وما رأيته ‏ ليكن المقدس كلمتىي 

إنه لا يقول إن المقدس هى ( يكون (ist‏ كلمتى . وصيغة الشرط » فى الواقع , 
صيغة تمن [ فى العربية : لام الأمر هنا للدعاء ] . إنها تشير إلى ابتهال ودعاء , 
وتؤشر رغبة . ويبين هذان البيتان القصد الشعرى الأبدى « ولكنهما يبينان بعد ذلك 
hacia Glee tld‏ كر هيا الذلك لشن الفاغ ils‏ على تفت الي 
لأنه شهده » بل إن كلمته تبتهل وتصلّى من أجل الباروزيا » ولا تؤسسها قط . 
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لا تؤسس الكلمة الباروزيا » إِذْ ما إن تنطق الكلمة . حتى تدمّر المباشر , 
el aes,‏ مدلا من ase Glas‏ لاعن سو الؤشالة Godby‏ الخو + خد 
الانسان « دائماً فى حالة صيرورة > ولا يظهر الوجود بالضررة إلا تحت شكل غير 
يسيط . تقرّر اللغة > فى لحظة إنجازها القصوى © أن تتوسط بين البعدين اللذين 
نميزهما فى الوجود . وتتوسط بينهما عن طريق محاولة تسميتها . والامساك 
بالاختلاف والتناقض بينهما والفصل فيه . لكنها لا تستطيع جمع شملهما والتوحيد 
بينهما ثانية » فوحدتهما تدق على الوصف » ولا تقال » SY‏ اللغة نفسها هى التى تظهر 
هذا التمييز . تريد اللغة » مدفوعة بفتنة الباروزيا » أن تؤسس الحضور المطلق للوجود 
المباشر , لكنها لا تستطيع إلا أن تبتهل أو تنازع من أجله » ولن تجده أبداً . يرتاب 
هيدغر بهذا « معتمداً على الأبيات الآتية : 

Und hoch Vom Aether bis Zum Abgrund nieder 
Nach vestem Geseze, Wie einst, aus heiligem Chaos gezeugt, 


Fuhit neu die Begeisterung sich, 
Die Allerschaffende Wieder. 
: تقول الترجمة الحرفية التى تلى تأويل هيدغر العميق لهذه الأبيات‎ 
. أعلى من الأثير » ودون الأعماق السفلى‎ 
اجتذب من العماء المقدس‎ LS. متابعاً سنّة ثابتة‎ 
ینجلی الوهون عن تفا نةا‎ 
+. الخالق الكلى مرة اخرى‎ 
الوجود » فى الكلمة فبتسميتها ماهية‎ ٠ يقول هيدغر : « تنكشف ماهية مايسمى‎ 
: الوجود « تفصل الكلمة الجوهرئ عن اللا - جوهرى ( أو المطلق عن العرضى‎ 


( des Wesen Vom Unwesen 


ولأنها تفصل (scheidet)‏ فی صراعهما oti‏ تقرره (entscheidet)‏ « . 
ذلك » يحدث لمكا »> ومن Aes‏ 4 نظر haa‏ المباشر , فإن اللا - جوهري که يوجد 
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ولا تكشف الروح ( الوجود ) عن نفسها » بل تشعر بالتجدد » وتتصرف مرة أخرى 
بوصفها هدفاً للصيرورة « ولكنها تبدى أكشر من أى وقت آخر بصورة صراع . إن 
التلاعب بالمفردات scheiden - entscheiden‏ تلبيس واضح > Sf‏ يفضل الانفصال 
الذي تحدثه الكلمة > تمنع الكلمة الصراع من الوصول إلى غايته ؛ إنها تحول الصراع 
فی ذاتها > وهذا ما بخص ای وا دا ال . ويبدى هيدغر على شقير التسليم 
Ob‏ « الطبيعة يجب أن تبقى هذا الانفتاح حيث يلتقي الفانون والخالدون . ويتشفع 
الانفتاح فى GA‏ علاقات بين الموجودات الواقعية جميعاً . إن لا يتشكل الواقعى إلا من 
خلال هذه الشفاعة intercession‏ ولذك قهو شىء موسوط . وهكذا eae me‏ 
ليس سوى قوة الوساطة . غير أن الانفتاح نفسه , الذى يسمح بوجود جميع علاقات 
التبعية والمزامنة »۷ يأتى عن وساطة ( أو شفاعة Vermittlung‏ ) . فالانفتاح 
نفسه هى المباشن ولا ستطيع شو ةوسيظ ‏ إلها كان أو iLiad‏ » أن يبلغ الجا 
مباشرة » . ضرورة الوساطة بينة بوضوح . وهذه القطعة شرح مخلص لإحدى شذرات 
هولدرلين الفلسفية ( طبعة هلنغراث . ج ۲ . ص ۲۷١‏ ) . ويمضى قائلاً : « إن دائم 
الحضور فى الأشياء كلها يجمع الأشياء الحاضرة المعزولة كلها gies‏ يس ليل 
شىء بأن يكشف عن نفسه . والحضور الكلى المباشر هو القوة التى تتشفع لكل ما 
بحب أن يتكشف من خا الشنفاعة col‏ لكل LAW!‏ الوشيسطة ‏ غير أن الباشر 
لايمكن أن يكون موسوطاً » فالمباشر » على وجه التحديد : فو الشفاعة » أى هو 
الخاصية الوسيطة للوسيط » لأنه يسمح بالوساطة فى وجوده NG‏ 

هى الوساطة التي تتوسط كل الأشياء » إنها « القانون أو السنة » . 

هذه القطعة . التي تشكّل نقطة الانعطاف فى CLA‏ قطعة متناقضة) . فهى 
تبيّن أن الوساطة ممكنة بفضل المباشر » الذى هو فاعلها » وفى الحقيقة » يبدو 
المباشر » فى الآن نفسه » بوصفه العنصر الايجابى والمتحرك . ولا يستتبع ذلك القول 
SL‏ المباشر » بوصفه الفاعل الوحيد » يجب أن يتماهى بالوساطة نفسها » التى تحدد 
اة التعددة hall‏ :نوا ذا كان MAT‏ وسناظة اى مس و ال الذى تترقف Ge‏ 
الوساطة » بحيث لا تتماهى بأحد العنصرين في الحضور وتؤدى به إلى استبعاد 
الآخر » فهى كيان ثالث ينطوى على كليهما . والقول GL‏ المباشر يحتوي على إمكان 
وساطة الوسيط » OY‏ يسمح بها فى وجوده » قول صحيح » ولكن مالا يصح هو أن 
نستخلص Gi de‏ المباشر » بالتالى » هو الشفاعة الواسطة . 
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يمكن القول إن أطروحة هيدغر » تمضى على النحو التالى » إذا صح التماهي 
الآتى- : الشفاعة » التى هى اللغة » هى أيضاً المباشر نفسه , والقانون , الذى هو اللغة 
التى تميّز بين الأشياء » هو الشفاعة » أى_المباشر أو« الوجود » نفسه ‏ إذ US Gf‏ 
شن تود على مسقو apa‏ وة رن السسامن القانون :ف يقول esi BL)‏ 
اة هنما مف تسافا الوخون .ولك لسن فق هده | re‏ نول قن إلى 
من كتابات هولدرلين ؛ مايجيز هذه النتيجة « ريما غير الشاعر من (layla‏ فى فة 
عدي ايخ «اللذيق all)‏ ها aly‏ حن الصطلحات اة اة بالق 
العمائي والعضوى « الإلهى والانساني » السماء والأرض » لكنه لم يضطرب عند نقطة 
ما فى معرفته ببنيتها المتناقضة بالضرورة . والبيت : 

مایا Be‏ خاركة كن كندل مق العفاء الع 


يلون غ ف نبا شر كلق Gelso‏ تميق ica UE raphe‏ 
أخذت aes‏ شبه قانونى (Gesez, Zeugen)‏ التمييز بين المقدس ( العمائى لأنه 
لا يمين ) وبين الوسيط الذى انبعث ) (aus ... gezeugt‏ من المقدس « ولذلك iad‏ 
منه .. إذن « حين تقول الشاءن + القاترن ٠‏ فهى لا يقول : الوجود: يل استخالة قسمية 
Lal»‏ شىء غير الترتيب , المتميز فى ماهيته عن الوجود المباشر . 

مهما يكن ؛ يخفق التماهي الذى يقترحه هيدغر بين اللغة والمقدس » فى تفسير 
نقئةالقحسيدة + فون يطل متكا مم السؤال الذى ated‏ انه (gio dds‏ الوق الذى 
بحي اسفن Spd lai‏ هوا ب إن لوكا SAGA‏ مد كنيع ail‏ 
مباشرة» إذن فكيف سيصوغه فى اللغة ؟ وللسبب نفسه » يضطر هيدغر إلى تجاوز ما 
يدنو من نصف مقطوعة ( أسطورة موت سيميلى ومولد ديونريوس الذى يصوره 
هولدرلين تلميحاً على طريقة بندار ) . ويتجاوزها دون أن يقدم أى مسوغ « فيعاملها 
peta YRS:‏ يخي دس WG. Untied alia‏ إذا GMI‏ على كين القسنيلاة 
تعبر عن التماهى المنشود بين اللغة والمقدس » إذن » فيستضح نموها والمصاعب 
القائمة على نتيجتها . فيقظة الطبيعة » التى سببها الشاعر , ليست الانكشاف المباشر 
الوجود ؛ بل هى يقظة التاريخ الذى يواصل تقدمه . فالشاعر لا يستطيع أن يقول 
الوجود » بل يستطيع أن يوقظ فعله غير الفورى » لأنه أوغل في تجربة علاقته الوسيطة 
بالمقدس . إنه يفترض القيام بمهمة الانسان الأسمى في ضمان الوساطة » من خلال 
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شخصه » بين الوجود ووعى الوجود » المؤسس قانونه فى « الكلمة » . وهذا الفعل 
الأسمى هو أيضاً تضحية أسمى ؛ OY‏ ترميم الوجود بالوعي يتحقق بالضرورة على 
حساب إنكار حضوره الكلى الذى لايقال » واكتساب الآنية » بما لا يقل ضرورة › 
خاصية الذاهن والأغتران : تغرف الشاعن هاه البروزة : ولكذها: تيك + كن لم يبلغوا 
هذه المرحلة من الوعى « بهيئة الحزن . وعن طريق استبطان الأحزان » يأخذها الشاعر 
على عاتقه » ( يقول المشروع النثرى للترنيمة معاناة أحزان الحياة ) » ويضفى عليها 
gs‏ كول Guat‏ الشاملة + القن متكي كن Tad cull‏ مكال وا نذان وقد اغ 
أغنية العذاب المنذر / للأغرار » . هنا يستحيل علينا أن لا نتذكر دراما « امبيدوقلس » 
القن oS‏ قل هذه القضبيدة يقكرة lye Shey‏ تكد الوضؤعة القن Agua‏ فى 
القصائد التاريخية والقومية . 1 : 

مع ذلك » يبدأ هولدرلين بتلمس آثار توتر جديد . فالموت الداخلى ( الذى هو 
«موت ا ی که وی کی ار ال الذي كرد OG‏ ت 
فى مقدمة « ظاهراتيات الروح » لهيغل ) يتم التفكير فيه فى البداية bye‏ إنسانياً . 
لكنْ التجرية الداخلية لهذا الحزن لاتكفى . لذلك نجد فى الصياغة الثانية لهذه 
القصيدة عبارتى : ( معاناة أحزان الله ) و ( أحزان المقتدر ( Yas‏ من ( معاناة أحزان 
الحياة ) . هكذا ترتفع المعاناة الانسانية إلى مستوى أعلى » وهذا يعنى أن هذا 
الحزن يعلى على الفاني » “oly‏ الوساطة » كما لم يخفّ على هيدغر » هي أيضاً » وأن 
تكن بصورة لا تكاد تبين لنا » قانون الإلهى المتعلق بماهيته المقدسة Ch.‏ بالنسبة إلينا 
فكي حزن الرساظة شن الاه ولا Gi ask‏ تدركة gids Vl‏ سوه ادنا قن 
داخل دائرة الوجود الانسانى 2 التى هى أيضاً دائرة الكلمة الشعرية » فلا نستطيع أن 
نفكرٌ بالأحزان الإلهية إلا بصورة موت للاله Lage.‏ الشاعن « ٠ Gil‏ أن ستقيطن :هذا 
الموت » وأن يتفكر فى موت UY!‏ » غير أن هذه القضية أوسع بكثير من أن تقوم بها 
هذه الترنيمة المفردة » التى كان توجهها النقدى تاريخياً أكثر مما كان دينياً ٠‏ وستظل 
مجرّد تخطيط « حتى تتولى موقع الصدارة في الترنيمات المسيحية Lind‏ . وتمثل 
قصيدة “ Wie wenn am Feiertage‏ " قطعة انتقالية تشير إلى الحقبة الجديدة . 
وتكشف إمكانية هذا الانتقال إنه ما من تحول جوهرى فى بنية الفعل » وأن التجرية 
الدينية » ادى هولدرلين . هي Last‏ وساطةل) .000 
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خلاصة الأمر ؛ تقترح هذه الترنيمة تصوراً عن الفعل الشعرى بوصفه فعلاً 
منفتحاً Lay‏ في جوهره » بوصفه قصداً خالصاً مجرداً , وابتهالاً واعياً وموسوطاً 
يحقق وعيه الذاتى باخفاقه » وهذا باختصار تصور مضاد تماماً لتصور هيدغر . وما 
دام التركيز باقياً لدى هولدرلين » فإِنٌ هذا الجانب من المراهنة والتحدى يؤكد نفسه , 
وإذا لم يكن فى موضع , ففى الوظائف الوزنية والشكلية الوعرة » التى يفرضها على 
نفسه « والتى لايحلّها إلا حين يبحث عن أوعر منها . وفى الأعمال التي كتبها فى فترة 
جنونه تفسح الوعورة مجالاً لبساطة طفلولية » لعلها مقرونة بسخرية شفافة بصورة 
رهيبة من يجرق على القول ما إذا كان هذا الجنون انهياراً عقلياً أم طريقة هولدرلين 
فى تجريب الشكلية المطلقة الشاملة S$‏ ثم أليس من قبيل الجرأة الكبرى إضفاء قوة 
تمثيلية على هذا الجنون « والقول » كما يقول هيدغر , إن آخر قصيدة كتبها هولدرلين 
وعد بالسكنى فى باروزيا الوجود ؟ 

ينبغى أن يكون الشرح على شعر هولدرلين نقدياً فى الجوهر , إذا أراد الإخلاص 
لتعريف الشعر عند كاتبه . ومثما أنْ هذا الشعر نقدى فى SUES‏ » فان طبيعته 
الإيهامية ليست ذات قناع . ومن GLE‏ هذا النقد أن يرقى إلى مرتبة الحوار » التي 
نشدها هيدغر مراراً لمفكرين آخرين ٠‏ وأنكرها على هولدرلين . وهذا فى واقع الأمر , 
من أكثر ما يؤسف له » لأن تأمل هيدغر فى الشعر » هو تأمل فيما لا يقال » الأمر 
الذي يستدعى طريقة مناهضة تماماً لطريقة هولدرلين . مع ذلك » يمكن أن تشكل 
المواجهة بين هذين الموقفين الممكنين مركز شعرية سليمة . 

Oy‏ أى منهج تفسيرى يجب أن يضع يده فى آخر الأمر على المشكلة نفسها : وهی 
كيف نبلور لغة قادرة على الاهتمام بالتوتر القائم بين مالا یسم وبين الوسيط . إن 
ما لا يُسمَّى يتطلب التصاقاً مباشراً ومخاضاً أعمى وعنيفاً يعامل بمثله هيدغر هذه 
النضوهن . في حين تعنى الوساطة تفكيراً يميل إلى لغة نقدية « تكون منهجية ودقيقة 
بقدر ماتستطيع « ولكنهاغير متلهفة صراحة في استعمال دعاوى اليقين « الذى لن 
تصله إلا فى نهاية المطاف . وتمثل الفيلولوجيا » بوصفها حقل سيطرة : وموصوفة 
بالاعتباطية والعلم الزائف على السواء » مستودعاً للمعرفة الراسخة . لذلك فالرغبة فى 
إبطالها - وليس واضحاً هل إبطالها أمر ممكن - بلا قيمة . وهكذا حين تنفيها نزعة 
صوفية أو علمية على السواء » فإنها ستحظى بفهم متزايد لذاتها ونا a‏ 
حركات منهجية فى داخل حقل اختصاصها » هذا ما يعززها فى آخر الأمر. 
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إن دراسة « بيدا آليمان » للأسئلة التى مسحناها fied‏ وجهة نظر مناقضة 
تماماً لوجهة نظرنا : ما دام يدعو إلى إيجاد تواز وتجانس بين فكري هيدغر 
ادرا ويذاقع النمنان عن منظوره يعقل مادج على إيزاذ Leal‏ ای فى كاري 
فولدرلين ووفق yb‏ الس فة عن السدراة الفلسسقية احقية تالكر 
على الترجمات ٠‏ والترانيم الأخيرة ٠‏ وبالرغم من أن المؤلف يتابع فكن هيدغر » فإنه 
لا يتابعه على نحو صاغر أو li‏ بل ینجلی عن مخاض عقلی يكشف عن مشاطرته 
اة ا ot bel te‏ الاتطولوها غه ١ ich‏ 

فو الذقول فى all‏ ل التي اى مسترني ا كو كله اا 
ثمة سبب يدعو إلى معارضة أطروحة « بيدا آليمان  »‏ لا فيما يتعلق بخلاصتها 
العامة بل فما ale‏ بطبيقاتها القلسقية. إن الجا لزعي دين هدرن 
وهيدغر يكمن فى حركة النقض أو القلب ( (Keher‏ التى تطرأ على كلا الفكرين › 
ويفترض أن بنيتها والقصد Gad‏ متشابهان. ينكشف القلب , عند هولدرلين » فى انقلاب 
حذرى بنترعدين WE‏ ا فلسقة ف الانفصال لرن Re‏ 
أن القلك» لذى ميدقو الشركة غايه gyal‏ تبه درغم أن اقا Nilsen‏ 
وهو مصيب فى ذلك تماماً » فى المنظور التاريخى الذى يستقى من هذه الحركة » 
أي تراجعاً إلى الجانب البعيد فى الميتافيزيقا من أجل تخطى هذه الميتافيزيقا نفسها . 

صحيع أن لدى هايدغر نقضاً أو قلباً . ولكنه ليس القلب الذى يحدث 
بالطريقة تسا لای عولد رلين كس reall‏ لدى Sle‏ فی as‏ غير este‏ لوت 
« أمبيدوقلس » » الذى يفهمه بالفاظ تقليدية » عودة إلى الشمول 880 غير المتميز » أى 
إلى ا ا من كتين ولي »فى فلن ای م ل Gta‏ ارد عوك 
بالمعنى الهيلى للكلمة . القلب هو قلب الوعى في مقدمة « ظاهراتيات الروح » لهيغل » 
أي الانتقال من خلال الوساطة » إلى مرحلة أعلى من الوعى » بينما هو فى حالة 
أمبيدوقلس وعى تاريخى . ولا يمكن العثور على قلب انطولوجى واحد لدی هولدرلين » 
بل على فلسفة معيشة لقلب يتكرر » ليست سوى فكرة الصيرورة . ويما أنّ هناك قلباً 
أو نقضاً دائماً ‏ فلا وجود لمصالحة أبداً > حتى ولا فى أعماله المبكرة . ويجعل القلب 
من الجهد المضنى للتفكير بالإلهى مظهره الأخير . لذلك فوصف الحقبة الأخيرة بكونها 
وساطة الإلهي صحيح » لكنّه ليس تعليلاً لنشوئها . وبالنتيجة » تتمول حركة القلب 
أو النقض إلى ظاهرة مطلقة » ويتم تقييم موقع هولدرلين فيما يُسمّى بالفلسفة المثالية 
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فى ضوء زائف . ويإبرازه فكرة المصالحة سمة أساسية لكل مثالية » يصور آليمان 
هولدولين وهيغل وأنه معنى بشيلنغ الشاب . وتدحض الأعمال الكاملة لهيغل » فى AST‏ 
مقاصدها جوهرية مثل هذا الوصف › ويؤكد النقد الذى تعرّض لَه بدءاً من كيركفارد 
حتى يومنا هذا » هذا الواقعة . وإذا وجدت يوماً ما فلسفة للانفصال الضرورى , > فهی 
ا ااا و a‏ > فيعني تمهيد الطرق 
للتلييس . إن ن¿ فکرهیغل وفكر هولدرلين متوازيان « فی هذه المسالة « توازياً ملحوظاً ‘ 
لكن اختلافهما يظل أعمق » مما يتطلب نبرة مختلفة ونداءً متميزاً إلى حدّ كبير » برغم 
المشابهة النسبية بين فكريهما .وإذا أراد المرأ أن ينتفع من هذا الاتفاق الاعجازى 

Loe‏ اباط الهنوء Sus‏ على علاقات الفلسيفة aay jadi‏ أن lied‏ اة 
اختلافات لا وجود لها » حين تكون المشابهات أكثر نفعاً بكثير . 

يصح النقد الذى وجه هولدرلين وهيغل لتعاليم شيلنغ على « بيدا آليمان » الذى 
يكتشف » فى آخر الأمر . استحالة حفظ المباشر وصونه » ويذلك يبتعد عن فكر 
هيدغر « الذى يكمن آخر جهد له فى العودة إلى اتحاد أكثر أصالة . ومما يؤسف له , 
من هذا are‏ إن Ob‏ كت براح عند هذا المفصل المبكر « ٠‏ فى وقت يبدو أن 
فكر هيدغر يوشك أن يمر بمرحلة قلب جديدة ؛ ولا يريد أن مله نفسه لا درا 
محددة ومن الواضح تماماً » أنْ فكرة السكنى كماتشف تشف عنها نصوص Vortrage‏ « 
مناقضة بالكامل لذلك الفكر الممرّق والمشتيك الذى يكتشفه بيدا آليمان لدى هولدرلين 
المتأخر . والحق أن هيدغر يتجاوز هذه النقطة » ويضمن عمله فترة الجنون » فيراها 
تنطوى على وعد براحة بال وسلام منشودين . ولا يمكث آليمان إلا قليلاً عند الشذرات 
السابقة للجنون مباشرة » وهى نصوص جعلها العذاب العقلى الذى تستثيره نصوصاً 
ممسوسة مهلوسة ؛ ومن بين آقل التصومن Lots‏ وراحة بال والحقيقة أن فولدولين : 
لدى آليمان » أقرب بكثير إلى هيغل منه إلى هيدغر » ولقد سقط آليمان ضحية Und‏ 
للنفوذ الذى مارسه عليه هيدغر » فلكى Balas‏ على المنظور التاريخى الذى يتطلب أن 
Us‏ هيغل مُقصراً عن إبطال الميتافيزيقا الغربية « بينما يوغل هولدرلين فيها » شوه 
آليمان القضية موضوع النقاش » التي يرفض أن يبحث عنها ؛ حيث صيغت ببالغ 
الوضوح . 
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الملحق ) i‏ ( 
مراجعة لكتاب 
» قلق التأثير « 
لهارولدبلوم 


كأثر الكتب المجيدة « ليس مقال هارولد بلوم الأخير ما يتظاهر به . فهى يسمي 
نفسه فى عنوانه الفرعی « نظرية في الشعر » » ويدّعى أنه تصويبى بطرائق ثلاث في 
الأقل » بفضح زيف النظرة الإنسانوية فى التأثير التي ترى فيه اندماجاً إبداعياً 
للموهبة الفردية في داخل التراث « وبالمساهمة » من خلال تنقية تنقية تقنيات القراءة » فى 
نقد عملى أكثر انضباطاً > وبإثراء النماذج المسلّم بها التى يقوم عليها تارك wil‏ 
الأكاديمى . وتحت درع نظرية عامة » يجمع هذا الترتيب الواسع بين النقد الآيديولوجى 
والنصى والتاريخى فى تاليف ليس بالغريب فى المحاولات المؤثرة الأخيرة فى الأدب . 
وليس الجانب « التصويبى » بالجديد لدى بلوم « الذى لم تمنعه المعتقدات القويمة 
( الارثنوكسيات ) التى تسيطر على حقل الأدب » وأظهر أنه باستمرار عازم على 
المضى فى طريقه الخاص . لقد كان تصويبياً بأفضل معانى الكلمة » لا انطلاقاً من 
رغبة باطلة LS‏ أصالته » ولا GY‏ يريد أن يشيد أرثذوكسيته الخاصة مركزاً للتأثير : 
بل GY‏ كان دائماً أميل إلى دوزنة Lal‏ الشعراء ‏ منه إلى الاتجاهات الأكاديمية 
السائدة . وحتى فيما يخص النقاد الذين يدين لهم - من أمثال نورثروب فراى وما ير 
آبرامز » وولتر جاكسن بيت - فإنه لم يقع مشلولاً بقلق جارف . ويمكن أن يسمى 
بالتسمية التى أطلقها هو « ناقداً « قوياً ران كن م تيل ual eeu‏ 
نيته فى التغيير » أكثر منها فى بسط مجال الدراسات الأدبية . 

لكن المرء سيعدى نطاق الإنصاف » إذا قرأ هذا GUSH‏ فى ضوء هذه النية . إن 
أن العمل التصويبى يفترض فى الأقل بعض التركيز على التقنيات , والدراية بالنقد , 
ويدعى وجود توجهات › تزعم لنفسها ٠‏ حتى حين لا تكون drole‏ بالضرورة « فاعلية 
تة . إنه كتاب يولّد التوقعات الخاصة بالاظهار التمثيلى للمهارة التأويلية والمعرفة 
التاريخية . غير Gi‏ ( قلق التأثير ) » مقارنة بكتب بلوم السابقة » لا ينطوى إلا على عدد 
قليل جداً من القراءات التفصيلية , ولا يتضح فيه اطلاع بلوم الواسع . وفيه فيض من 
« الاقتباسات الشعرية , والتأويل الضمنى الرفيع المستوى » كما في حالة ملتون ١‏ , 
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وبليك وإمرسون ٠‏ وستيفنس وآخرين » ولكنه محفوف دائماً بالمحاجة » ويفتقر إلى 
الشرح التوضيحى » وكأن المراد التسليم بالمعنى المستنبط للفقرات الصعبة والغامضة . 
ويحس المرء إحساساً بجزع بلوم المشروع من التفاصيل فى كتاب له مطامح أوسع 
منها بكثير . ولا يستفيض المقال كثيراً حتى فى موضوعة الكتاب الرئيسة المعلنة » وهى 
قضية التأثير » أو بمزيد من التخصيص » الطريقة التى يندمج بها مفهوم جديد للتاثير 
فى عملية القراءة . وأمثقته » فى الجزء الأكير منها » هى توكيدات « قبلية » aPriori‏ 
الاو الفا علق اعا لفك أن موضموعاتتة بزب وكاها سمرت الى فا ولي 
لدى بلوم وقت يضيعه فى تنقية الصنعة . وفى الحقيقة » فإنه لا يبالى كثيراً بالنتائج 
epee)‏ اها reel (ee ree PCT in]‏ الى عدن متهم النقد 
الأوربى والأمريكي لا تتعدى السطح . ; 

تستولى على الكتاب هموم أقل تخصصاً وبرغم العنوان ce pill‏ فليس هو ب 
« نظرية في الشعر » حقاً « أو بما يتوافق حرفياً مع اقتباسه من « والاس ستيفنز » 
الذي ينفع شعاراً له : Ta acl lof ٠‏ حافك aon ee + yeh‏ 
« الحياة كما هى .... » بالفكرة الريّضة » ولذلك La‏ الشعار يشير إلى الطبيعة 
الإشكالية القصوى للشعر . وليس الأدب , فى هذا المقال » با موضوع الواضح التحديد 
فى قل coal‏ « يل هو طاح وجراع .فى ald‏ التقيرات الدرامية آل يرهن 
لها المضمون والقيمة » هكذا بدأت تخضع الآن للاستجواب والسؤال » في سياق عمل 
كو + الاقتراضات GLY‏ عن الات الت كانت GLGS pet‏ فاده ولذلك cruel‏ 
اا Me SUSI‏ عفد ما مالم يكن Lal og fall‏ ماغل يلو اماق رال 
سلفه الذى يقلقه AST‏ من غيره › لم يكن فراى أو بيت أو أندادهما المعاصرين » بل هو 
يلوم تفنسه . وفى خالة ناقد متمركن حول الذات + تغدو الواجهة مبع الذات تافهة 
وماع :ولك BY‏ اهتمادات ash‏ كانت Latta‏ خن عليها: القيزنة غر اة 
التي نسميها الأدب فإن المقال أبعد ما يكون عن التفاهة أو الأنا وحدية solipsistic‏ . 
Gly‏ تع لر كل يوم «تفرضة gl‏ رى الأدل وف ار ونس حول غاواة ذاتها: 

فى كتبه السابقة » كانت تلك الدعاوى تضم IS‏ التهويلات . كانت متجذرة في 
التق مم AIL‏ للووماشنية Lj let‏ مفهومة فعا حزينا وذفيهاً يوضفها تكيدا لقدرة 
الخيال المطلقة على وضع المعايير للحكم الجمالى والأخلاقى والمعرفى . ويالرغم من أن 
خطاب بلوم يبدو منتفخاً » ومغالياً في بعض الأحيان » فإِنَ أصالة قراعته للرومانسية 
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الانجليزية تخلو من التركيز الكافي . لعلّه شعر Gly‏ عليه أن يرفع صوته لكى يسمع 
جيداً : ففى فهمه لصيحة مصطلح « الخيال  »‏ كان من الناحية الفلسفية أكثر دهاء , 
وقي بعض النواحى » أفضل اطلاعاً من جميع المؤرخين والمنظرين للرومانسية 
الانجليزية بمن فيهم فراى وابرامز وقاسرمان وآخرين . لقد فهم بلوم » منذ كتابه عن 
شيلى » فهماً ضمنياً » وعلى عكس ما تنم die‏ جميع المظاهر » أن الخيال الرومانسى 
بحب apd Vi‏ من خلال التلاعن الجدن ببقولة و الطنيفة + المفخوض ازدواحها :وقد 
أدّت هذه الثنائية فى الداخل والخارج » أو الذات والموضوع ؛ إلى دق إسفين قدرى بين 
التأويل المقبول للشعراء الرومانسيين » وتعبيرهم الفعلى » وهى تعبير لاشك أنه صعب 
وغنامفن ولكن ل غل التعيق الذي تصبدون في sale‏ وا دو الها كن Slat‏ 
بصلاحية هذا النموذج إلى تغيير فى نوع التثبيت » فحيث كانت الرومانسية توصف فى 
الغالب ots‏ غنادة الظبيعة s‏ أو بأتها مصنالمة يين العقل والطبيعة + انقب هذا التاكيد 
الايجابى ‏ وحلّ محلّه التاكيد المناقض له ( ويفترض أن يعكس نوع الأداء الشعرى هذا 
التأكيد ) . هكذا حظيت مفردات من مثل « استبطان » «٠‏ عقل » » « وعى nee‏ ذات » 
بالتداول بوصفها المقابل الثرى للطبيعة . ويتوفر فى مقال جوفرى هارتمان الهام , 
Via naturaliter 8‏ » الذی يشكل جوهر GES‏ عن وردزورث « مثال جيد على 
هذا الانقلاب » لكته يكشف أيضاً بوضوح ان انقلاب التثبيت مسالة غير هامة » إن لم 
تكن بنية الاستقطاب نفسها موضع سؤال واستفهام . وقصص الانقلابات » مهما تكن 
معقدة أو ملتوية أو شيقة » فإنها محكومة بأنها تنتهى بالمصالحة بين المتضادات , 
ويطمس الاختلافات التي لم تكن سوى مظاهر مصطنعة لهوية أعمق . 

لقد أسهم بلوم بنصيبه فى هذه الخطوة الأولى الضرورية » كما يقول لنا » في 
مقال يحمل تاريخ 1974 » إن « قصائد الأسفار الرمزية التي تتحرك فى تراث متصل 
lous‏ من قصيدة 8125101 لشيلى حتى The Wanderings of Oisin‏ . لييتس « تنزرع 
إلى رؤية سياق الطبيعة فخاً للخيال الناضج . ويضيف يائساً من عمى زملائه النقاد : 
« تتطلب هذه النقطة سعياً حثيثاً GY‏ من الصعب جداً نبذ تأثير الرؤى القديمة 
للرومانسية» (حلقات البرج » شيكاغى » مطبعة جامعة شيكاغو > 191/١‏ , ص )٠١‏ . 
OS‏ بلوم « خلافاً للآخرين » لا يتوقف عند هذه المرحلة . فوراء جدل العقل - الطبيعة » راح 
يتلمس طريقه لوصف ما كان عليه أن يسميه بالخيال الرومانسي » ولكنه صار يراه 
الآن قوة مستقلة تتطّور bus‏ لقوانينها الخاصة وتصل إلى مناطق لاتطالها مقولة الطبيعة , 
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لا سلباً ولا إيجاباً . ويصعب إلى حدّ بعيد وصف هذه القوة GY‏ أثر التراب فى الشعر 
التق ما يغد الروما سين حل من SL‏ اله حدد East Sly Bets (gy‏ 
يتوفر بين أيدينا من بلاغة وجهاز اصطلاحى « ويذلك فإنه يجعل من الضرورى أن نؤكد 
عدم كفاءة لغة مفهومية من خلال اللغة المرفوضة نفسها . : 

فل :هذا امارج saa aa)‏ كا عا Scull‏ تا الواعية عه لوم أن 
تتوصل إلى تعريف جديد للخيال عن طريق مبالغة شبه تهويلية . إذ ما دام لا يمكن 
تخيّل الخيال « فلا طريق إلى وصفه سوى المبالغة . ولا يستطيع الشعر » الذى هو نتاج 
هذا الخيال UCL‏ فيه أن يفعل شيئاً . إنه يبلغ ما لا تبلغه دعاوى شيلى فى « الدماغ » 
التي يرى فيها أن « أعظم وسيلة للخير الأخلاقى هى الخيال » . ولم يعد لشىء طبيعي 
من وجود فى مذهب اختراق الطبيعة لديه : « يتطلب برنامج الرومانسية عموما « وليس 
لدی بليك وحده » شیئاً ما AST‏ من مجرد إنسان طبيعى لكى ينجزه . لاب من حواس 
اكد GS ye‏ تعدا :ولا اتقتضر فة الشهر الروماتمبى المهولة على كوت يتطاف 
مثل هذا الاتساع فقط » بل هو يشرع بجعله ممكناً » أو فى الأقل يحاول أن يقوم 
ذلك (الشفن dead‏ من (1S‏ .#«سيحادن القناهن أضيله الفظيم Casall sos‏ — 
حسب مبادىء العبقرية الشعرية - ويتشبث بوحيه وخياله » فيمتزج النصفان الكريم 
والمتغزل :ونين هذا الامتراج أو :الاتحاد بالتاليك : بل هى التض SN‏ افر على 
انفصال الوجود وتقطعه : « إن حلم الشاعر القوى ليس مجرد تهيؤات ابتهاج لا 
Ue + cop ti‏ هى املع Le‏ لذى GLa‏ من أوهام + إنه نظرة الأبدية +( قلق الحاكين 
ص 4( Tharmars Gi».‏ لوردزورث » علاوةٌ على كونه صورة رعوية لتاله الانسان › 
كافون فى اة تسا جاج نانس الاستمرا رفي الذات Lats‏ تشتف فى 
Jigga‏ بالاحطة الك رلك ع فن اما Gate‏ م دكي الخال من 
الافتنان القوى بالطبيعة » ( حلقات البرج ص ۲۷ ) . ١‏ 

يرى المرء كيف أن حصافة بصيرة بلوم » التى تميزه وتسمو به عن بقية متأولي 
الزؤماتسية الاتجليزية + Ma seas‏ التميريح بغار عن الس تدر ig Gall‏ 
ترد هة الهاي نالا ق الى la‏ أن ss‏ أ اللعة اله فى 
alee taal Gadi I‏ والقوة طا :هذه الدع الو ات على طول اقات 
المتعددة فى « حلقات البرج » . من ناحية أخرى « يتبين إخفاق هذه الوقفة أيضاً , 


298 


وإن يكن بمصطلحات تاريخية ٠‏ وليست نظرية . فتبدأ الرومانسية بالانقسام إلى 
استقطاب زمانى جديد يميز بين الرومانسية الأولى والمتأخرة . ويضفى يلوم الصبغة 
التاريخية على الخيال بإبرازه التوتر بين تجلياته الأولى والأصيلة . ويين تجلياته 
المتأخرة المستمدة منها . هكذا يتحول الاخفاق فى تحديد ماهية الخيال « إلى مأزق 
زماني يحجب فيه المتقدم GAG‏ ويكسفه إلى الأبد ويذلك as‏ نظرية فى التأثير محل 
نظرية فى الخيال لم تكتسب صياغتها بعد . وتصير عبارة « قلق التأثير » التي تظهر 
عرضاً فى مقالات « حلقات البرج » عنواناً للكتاب اللاحق . ١‏ 
هذه خطوة إلى الخلف من بعض وجوهها . فحين GS‏ على وشك تحرير اللغة 
الشعرية من قيود المرجع الطبيعى» ها نحن نعود إلى مخطط ما زال فى عمومه ارتداداً 
إلى مذهب طبيعى نفساني obs.‏ بلوم مفهوم التأثير ويخلصه من أى حدث تجريبى . 
ساذج : يوضح على سبيل المثال أنه لا علاقة له بدراسات الأصول » وأن التأثير يمكن 
أن ينبثق من نصوص لم يقرأها الشاعر » ويما هو أكثر سريالية » أنه يمكن قلب 
تسلسله الزمنى » بحيث يؤثر الشاعرالمتأخر » بنوع من الاستباق الاسترجاعى » فى 
الشاعر المتقدم عليه . لكنه يصير AST‏ من ذى قبل اعتماداً على تمجيد حرفي أكثر مما 
هو تهويلى . هكذا نعود من علاقة بين الكلمات والأشياء » أو الكلمات والكلمات » إلى 
علاقة بين القزاث + ومن هنا Call 9G‏ اللتوترة للقلق والقنوة وا اة clas ly‏ 
الا كن د كار al‏ طرق فة .فهو يتفم + مكلا فى الطريقة القن 
يستخدم بها فرويد فى المقال الأول قياساً بالمقال التالى : فبلوم الذى يبدو أنه ينظر . ٤‏ 
فى ذلك الوقت » إلى فرويد نظرة تقليدية بوصفه إنسانوياً عقلانياً « ينبذه باحترام في 
« حلقات البرج » بوصفه أسير مبدأ واقع Gal‏ الرومانسية وراء ء ظهرها . فى « قلق 
التأثير » قراءة بلوم لفرويد أكثر تعقيداً » ولكنه بقى من حيث المبداً منبوذاً بوصفه 
« غير شديد بما يكفى » “وقد اطرحت حكمة الشعراء الأقوياء حكمته . ويرغم ذلك » 
تطغى المصطلحات الأوديبية على محاججته ٠‏ وتروى قصة التأثير بلغة الرغبة الطبيعية . 
فحين أحبطته صعوية بيان بصيرته من خلال ما يمتاز به الخيال من خصائص لا 
مرجعية » صار بلوم موضوعاً لرغبته الخاصة فى التوضيح . هكذا انزاحت اهتماماته 
النظرية » وأخلت المكان لسرد رمزى يعيد التمركز حول ذات ما ESI.‏ إقامة نظرية في 
الشعر أمر غير ممكن من دون لحظة معرفية حقا , ينظر فيها إلى النص الأدبى » من 
متظور حقيقته gl‏ ؤيفه Vc‏ من وحهة نظن المحبة / “Of. aS!‏ حهون fie‏ هذه اللحكلة 
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لا يقدم ضماناً للحقيقة » ولكنه ينفع فى تغيير فهمنا للتشويهات التى تقوم بها الرغبة . 
ik‏ قو gen‏ اننا طم النظة Gil‏ أككن CES kes‏ محجدر فى Pei‏ 
لا في النفس . 1 

تغيّر عودة النزعة النفسانية القيمة المعزوة للأدب تغييراً درامياً . فلكون الأدب 
Luli‏ على فعل أى شىء « يُصبح عبثاً « وآية على السخرية الهابطة , UUs‏ لا يستطيع 
شاعر أن يهزم ربة وحيه التى لم تخدعه بعد بسلفه . ومثل كل تدخل وتثبيت قائم على 
التأثير غير المتروئ فيه يمكن قلب الصيغة ومعناها عند الطلب . ويتأسيس الأدب على 
أسبقية حرفية وتوليدية » يصبح بلوم أسيرمخططه الأفقى الخطى الذى تتولد عنه 
نجموعة من ا لالات التاريخية المألوفة fa‏ وهر هذه القالطات هئ معاللة عند 
ما قبل الهفوة Prelapsarian‏ الذى سبق عصر القلق : « ذلك العهد العظيم الذي 
يسبق الطوفان » ( ص ٠ ) ٠١۲‏ ويسبق الزمن الذى « وقع فيه الظل » ( ص 77 ) . 
ومرة أخري « تصير الرومانسية مذهباً لوحدة الأنا 5011051519 لدى نفس مغترية , 
Ting‏ شنيعاً نستطيع أن نتعرف فيه كم تتقلص أوصال الأشياء ( ص ٠١۲‏ ) . وليس 
الابخطوة Gaye Saale pee‏ يون NG hal‏ تفر Sig sell oleae‏ :خت 
يصار إلى إضقاء صيغة جذلى على هذا التعبير بدلاً من صيغته الكئيبة » واستبدال 
etal‏ رة ا :قبل وة حداف عن GSU‏ المتفهة . 

هذا إذا أخذ المرء بلوم استناداً إلى GLAS‏ » وعد نظريته فى التأثير التعبير 
المركزى الذى ترائي به . وما دام بلوم كاتباً نافذاً ومقنعاً فلا مناص من حدوث شىء 
كهذا يترتب عليه احتجاج نقدى ومحاكاة تمجيدية » وكلاهما معاً خارج عن الموضوع . 
ووراء عشوائية الحبكة النفسية يشعر القارىء أن GUSH‏ معنى بشىء GAT‏ وأنه نسخة 
معتمة من شىء أكثر اتصالاً با مشكلات الأدبية » شىء أقرب بكثير إلى « الخيال » 
الشعرى حاول بلوم » عبثأ » أن يحده بمصطلحات وجودية غامضة . فإذا يصق بلوم 
التأثير بأنه تشويه خبيث وماكر للتراث » فإنه يعطينا نسخة بديلة فى مشكلة أصيلة 
جداً . تبدأ فى التوهج , مثلاً » فى الطريقة المختالة التي تتقوّض بها الثقة فى شرعية 
النيان الأنبى. LAV.‏ في إطاز أطروخة GUS‏ الظتة ‏ فان موقت الشنك والارتينات 
معكوس . فليس الذى يحجب ويحتجب هو ضعف الحاضر » بل القوة المزعومة للماضى . 
تستوى الأضداد فى وصف الأسلاف الأقوياء » ولا سيّما ملتون » ويظل الأدب عامراً 
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بالزيادة والنقصان » أو الافراط والتفريط . ويكمن الفرق الحقيقى بين هذا المقال وكتب 
Ee‏ الو وي م كي الاقناع « ويتم 
توثيق الضعف نسقياً للمرة الأولى . وباستطاعتنا أن نتغاضى عن المخطط الزمانى » 
وعن انفعال الابن الأوديبى » إذ تحت ذلك » يهتم الكتاب بصعوية القراءة » 
أو بالأحرى « باستحالتها » وبالتالى » بعدم البت بالمعنى الأدبى . وإذا أردنا إيطال 
كمائن ale‏ النفس ومكائده « فلدى مقال بلوم كثيرٌ مما يقوله فى المواجهة بين الأوائل 
والأواخر . كصورة بديلة للمواجهة النموذجية بين القارىء والنص . 

إن أول بصيرة يتوفر عليها بلوم هى أن المواجهة يجب أن تحدث « Gly‏ لها 
الصدارة على بقية الأحداث » السيرية أو التاريخية » فى تجرية الشاعر . ويعنى هذا 
أنّ النصوص تتأصل فى تماس مع نصوص أخر » لا فى تماس مع الأحداث أو فاعلى 
الحياة ( بالطبع إلا إذا عاملنا هؤلاء الفاعلين وهذه الأحداث بوصفهم نصوصاً ) . 
والقول بأن الأدب ب يقوم على التأثير يعنى أنه تفاعل تصىٍ intertextual‏ . وتنطوىٍ 
اكات ا ي « بالضرورة » على لحظة تأويلية ؛ فلكي تكون المواجهة مبدعة 
ui‏ ا acs‏ القزاءة Lege:‏ كان كل فة oe all‏ تقطيطا ومضنطةةا 
( على أنها يمكن أيضا أن تكون عميقة جدا ( . وتتمثل البصيرة الرئيسية فى كتاب 
« قلق التأثير » في تأكيده التصنيفي على أن هذه القراءة تعنى سوء القراءة » أو كما 
يسميها بلوم لاسا misprision [oe‏ . ويمكن للقارىء أن يتجاهل المخططات 
القصدية التى يضفى بها بلوم الدرامية على « أسباب » سوء القراءة » وينبغى له أن 
مركو ندل مني على الفط الكدوى الها ولا فس هدالق اة فى اتاد 
معاكس لنص بلوم تماماً . فهو » في نهاية المطاف » لم يؤلف كتابه بوصفه معركة 
ملحمية » بل بوصفه تصنيفاً للنماذج المتكررة من الأخطاء فى فعل القراءة . وهو 
يجتذب الانتباه إلى الجانب التصنيفى الأرسطى فى عرضه من خلال جهاز اصطلاحى 
اطم ور هاج إن الوضقة الفط السفدولات الست oh‏ الأنواغ الت هة 
revisionary‏ « وهی clinamen, tessera, Kenosis, dae monization , Oia‏ ( . 
askesis, apophrades )‏ محمل بطاقة انفعالية ثقيلة إلى حد أنه لا يسهل التمييز بين 
مختلف البنى الموصوفة GSly.‏ نموذجاً لغوياً متماسكاً جميلاً » يقف خلف هذه الدراما 
> ويمكن وصفه بنبرة مختلفة وجهاز اصطلاحى متميز . 
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يقع التركيز الجوهرى » فى وصف الأنواع أو الوسائل الست » على الأسبقية 
الزماتية : تارم الاستقطابةيين القوة والضعف ( دافا usa ts‏ يلوم عن الشغراء 
« الأقوياء »و« اا استقطات زمادر يدرك قر Sat ee A‏ 

. وينصرف جهد القراءة التنقيحية لدى الشاعر المتأخر إلى ت تحقيق قلب يقترن بمقتضاه 

Lied هذا اليدت عن طريق‎ GR a ونت‎ ٠ مالقوة دلا من الشف‎ SL etal 
» التعالى‎ gh الاستبدال . يقول بلوم : « نستطيع أن نعيد توجيه حاجاتنا بالاستبدال‎ 
غير أن هذه الجملة توجز البنية التحتية التى‎ ٠ ص 4( . والاشارة إلى وردزوورث‎ ( 
تشترك بها الوسائل التنقيحية . فإذا كان التركيز الجوهرى زمانياً » فسيقع التشديد‎ 
البنيوى بالكامل على الاستبدال مفهوماً هادياً . وما أن نشرع بالاهتمام بالأنساق‎ 
الاستبدالية حتى نكون محكومين بالنماذج اللغوية « وليس الطبيعية أو النفسية , إذ‎ 
: lak يستطيع الانسان دائماً أن يستبدل كلمة بأخرى, لكنه لا يستطيع» بمجرد فعل‎ 
أن يستبدل الليل بالنهار , أى الكآبة بالجذل . مع ذلك » تُخفى السهولة التي يتحقق‎ 
ee الاستبدال اللغوى » أو المجاز « حقيقة كونه لا يمكن الاطمئنان إليه‎ 
jis ويظل من قبيل اللغز المحجوب كيف وصفت المجازات البلاغية يدقة شتفت‎ 
العصور » باهتمام قليل نسبياً لقواها الماكرة فى حقيقة الأحكام وزيفها . هكذا يؤاخى‎ 
بلوم بين فرويد ونيتشه » ويؤلف بين الشعراء أنفسهم فى تأكيده على أن الاستبدال هو‎ 
die دائماً ويالضرورة تزييف » إذا كان فقط بسيب أنه يفترض أنْ المعنى الذى ينحرف‎ 
. يمكن اعتباره » هو نفسه » محدداً وسلطوياً‎ 

قد يكون من قبيل التمرين المبتذل أن نرد وسائل بلوم الست إلى البنى البلاغية 
النموذجية التي تتجدّر فيها . ال clinamen‏ » مثلاً ‏ هو أكثر أوصاف المجاز اختزانا 
لسوء القراءة » إذ GF‏ السرد الدرامى الممستمّد من سقوط الشيطان فى « الفردوس 
المفقود » إنما يرمز إلى كلية النمط الاسبتدالي Gi.‏ الأنواع الخمسة الأخرى فتصف 
أنماطاً أكثر tas‏ من الاستبدال اليلافى . حيث تعنى ال (tessera)‏ 
التشميل المضلّل ضمناً فى الانتقال من الوه إلن الكت فل الاد aan‏ 
A ets‏ ال ) apophardes‏ ( عن حق فی موضع الذروة الأخير بوصفه النوع 
السادس 6 GY‏ يدمّر المبدأ التنميطى الذى يقوم عليه هذا النسق » فهى يستبدل المتقدم 
Sill‏ عن طريق قلب انصرافى metaleptic‏ . ويرجع ال ( 8516515 ) إلى مجموعة 
من المشكلات التي كانت بارزة فى المقال السابق « استبطان رواية البحث » : 
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وف ال العا ف الا الات عن gain, cet gl wis‏ ج gels id‏ 
إلى لعجي :كا دافت ال الأ اة فى الاستقطاب كن الان لكان التى هى 
مايميّن ال 3566815 : تصف teat LAT‏ الاستغارة التى تمل بارزة فى التعبير 
الرومانسى . ويستدعى ال ( (Daemonization‏ اهتماماً خاصاً لأنه المكان الذى 
يعاري فيه يلوم GIS Ub‏ السابقة . ويستخدم الاستبدال هنا مجموعة أخرى من 
النقائض والثنائيات المكانية , لا المتعلقة بالداخل والخارج كما فى ال askesis‏ 
( الاستعارة ( « Jo‏ التطلقة بالا اقل US‏ فى sh) GLA‏ الاق واا 
على وجه الدقة , هى السلوك البلاغى » أو نمط سوء القراءة الذى يفضله يلوم في 
أعماله . حالة ال ( 4900815 ) أعقد » لأنما الفئة الوحيدة التى يُستخدم بها المجاز 
لكي يُبطل نسقياً الدعوى الجوهرية التى ينطوى عليها استخدام مجاز آخر » إنها مجاز 
المجاز الذى de - construct Bas‏ ويهد فيه الانسان العالم الذى أنتجه إنسان آخر . 
وعلى العكس من ال aba. tessera‏ ال kenosis‏ الكلية إلى شظايا وكسر منقصلة › 
sh cal) alpacas Jaca all,‏ اله الزماي ) اا ogi) Mat‏ 
الحقدوء با لفطل الا 2 را gaa‏ اف اتان اللوقنين 
الاستتعازة Sly ٠ GUS,‏ يكن ذلك بالتقاف استمولوجئ pls all Fs‏ جاكويسين .. 

as‏ من توفر فرصة كافية لتوسيع IS‏ واحد من هذه الأوصاف وتنقيته » لأن نص 
بلوم يحتوى على ثروة من المادة التضليلية « على الصعيدين الأدبى والفلسفى » مما 
يستدعي نقاشا لا آخر له . 


ويمكن للمرء أن يوجز النتائج بالقول أنه يستطيع العثور عليه متلبساً بخطأه » فى 
العيقنة الت يستشرف مها تظريكه فى الخطا ماما = هذا ead‏ اطرا ن أن 
col gS] bil 05 iy‏ والتلبيس pean‏ عن توضيح كيف تصح هذه الحالة 
بخصوص الأمثلة الاختيارية « لدى وردزوورث ونيتشه مثلا . 

إن الث يتطق هذ an‏ ال اه مخ الفررات الصركزة حول الذات في 
الق tay‏ إلى مسيطلحات اكت نويه till alban) Gaia‏ فة 
هو استعارة تضفى درامياً السرد التعاقبى على بنية لغوية » فسيستتبع ذلك أن مقولات 
بلوم في سوء القراءة لن تصح بين المؤلفين فقط eee E‏ ل 
الواحد ‏ أو في حالةالتص الواحد » بين الأجزاء المختلفة من النص ٠‏ نزولاً حتى الفصل 
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لفون ال والتدملة و احيرا خن شيل الى Ge‏ بن المت pay al‏ 
والمعنى المجازى فى كلمة مفردة » أو إشارة نحوية غير أن إمكانية تسمية هذا الشكل 

من التويّر الدلالى على هذا لقو ارا gale‏ غير قطي ب اله يطل خا 
oll 125 bys‏ بعالا ايها اشا اخرى Gass af. ual AS)‏ المرون مين 
خلال البلاغة أن المخطط التقليدى » الذى ما زال Ls‏ فى « قلق التأثير » » والذى 
tall Jo‏ يفيضا إلن sla)‏ تارا العاف اللقوية Zan LA‏ التجذرة فى cold‏ 
يكن أن نريه البديل المقول eu gill‏ أن لاحكام BUN‏ النمن يمكن أنضاً أن 
٠ e‏ فى الوقت نفسه . ويالكشف عن أن مثل هذا القلب 

see: على الأقنارة أت كن التو :9 القطط الى‎ ala 

سود ماروا مر ee‏ 
بل يكون مخطط الأشياء على مقولات مثل السبب والأثر والمركز والمعنى محل استفهام 
وسؤال . وحين يطرح كتاب بلوم مثل هذا السؤال » يصير أكثر خلخلة فيما يخص 
التراث مما يدعى . 

لا أريد أن أوحى GL‏ نقد بلوم يستفيد من استخدام المفردات اللغوية أكثر من 
المقردات التفسية + ولحل فى ذلك خسبازة كبيرة :31 يفك الجهان الاسطلاكى البلا 
الأنماط الموضتوعية الطاب + ولكقه ts‏ إلى القوة التاكيفية فى ذامه لن هذه القوة 
التكيوية ( اذا aes‏ سميتها على :هذا gral‏ ( تكن فى التلاعي مدعف انان 
الخطأ التي تشكّل النص الأدبى . وينصب الاهتمام الرئيسي ل « قلق التأثير » لا في 
ال الدب لكر الى ينطو علنها 4 بل ف الوت التيوئ: باتعا سمو اترا 
الستة » أى « المراوغة العسيرة » التي تحكم العلاقة بين النصوص . ولا شك أن أن 
مجرى خطاب بلوم قد جرفه بعيداً فی أغوار متاهته . وربما ظهر أن بلوم » فى فهمه 
الأنماط سوء القراءة > كما فى فهمه للرومانسية » كان يتصدر كل من عداه . 
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الملحق (ب) 
الأدب واللغة 


( ضميمة ( 


ما أن تطرح الأسئلة حول لغة الأدب » أو حول تميز اللغة الأدبية ؛ حتى تقع بعض 
لاعن المتوقعة :ومن ees Cleat)‏ ا . ياكثر من 
مجرد الضبط الوافى - كما فعل سيرل بيرتش فى مقالته عن اللغة الصينية » أو إلى 
nines‏ استحاق را یی ی واه عل util gall al‏ - بالرغم من أن بعض 
الأسئلة المنحوسة » فى الحالة الأخيرة » تكاد تطل برأسها فوق أفق النص . ولا يفلح 
هذا .إلا إذا كان المرء مكتفياً بوصف الأنواع دون أن يمس الأجناس : إن حين يسلّم 
المرء بوجود شىء اسمه « اللغة الأدبية » فإنه يستطيع أن يصف فرعاً جزئياً من فئة , 
لكنه ما إن يواجه المرء سؤال تحديد خصوصية اللغة الأدبية فى ذاتها » حتى تظهر 
التحقيدات وقد أن AST Wl eat‏ الوراسات ge Laks‏ الف ر لادب الو ةف 
الاعداد الأخيرة من مجلة » تاريخ الأدب الجديد » أن نتأمل فى التصنيف النسقى wad‏ 
اللا ١‏ 

يكشف ترادف هذه المقالات(') عن نموذج سردى مطرد » ریما لا يكون من نتاج 
المصادفة , أو الاشتراك فى العرض الأكاديمى : فالمقالات كلها توحى Gu‏ دراسة اللغة 
الأدبية لن تتطور إلا إذا تخلصنا من حالات سوء الفهم التي كانت تعوقها فى الماضى 
دائما sla yes ibs.‏ الصبن عن تكرار UAT‏ التعريف: ,نكب سيمورتشاتمان : 
ا ee‏ 
الاستغراق المعيارى , إذا هى أرادت أن تحتال على Lage‏ وصف موضوعها NC‏ 
ys Ys‏ ماگل رفا آي عائق آخر دون التعاون الطبيعى بين تاريخ الأدب والتحليل 
النصى ( وهو تعاون ظل كما يقول غير مستكشف إلى حد بعيد ) سوى نفور المؤرخين 
عن إدراك إِنْ » النصوص مصنوعة من الكلمات » لا من الأشياء أو الأفكار » . 

أما ستانلی فيش فمتلهف للشروع فى منهج يدعى أنه « يصلح CSI , (a‏ عليه 
أولاً أن يتهياً لقتال عدد من العوائق من أمثال : ومسات » وبيردسلى » وريتشاردز , 
وامبسون » بل حتى ريفاتير . ويزداد الموقف توتراً وإثارة فى نثر جورج شتاينر . 
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إذ أن لديه بعض الشكوك حول خصوصية اللغة الأدبية » ولا وجود لتعقيدات جدلية 
LT ot SG suai‏ فى قرا نه ll‏ و طون فى IG‏ خضو 9 تقد Dg‏ 
ولعله إذا كان Jal‏ ثقة من الآخرين فى استشراف علم للأدب » فذلك فقط SY‏ العمل 
الأدبى يقف لديه مبجلاً في مرتبة شبه تاليهية لاكتمال لايرقى إليه اكتمال . ولن 
يستطيع اللغويون والنقاد وعلماء الاجتماع أن يتحدوا فى جهد مشترك يبلغ بنا مستوى 
Lille‏ من alle‏ الروائع الأدبية › إلا إذا tags‏ لنا الخلاص من الضلالات الكلية الشمولية 
التي تزعم أنها ترى روابط بين اللغة الأدبية واللغة العادية . 

تكمن فى قرار جميع هذه المقالات قصة رئيسية واحدة . فما من كاتب من هؤلاء 
الكتاب يتحدث » وكأنه سيقوم بمهمة سالكة ‏ لا يعوقها عائق » فى الفهم والوصف . بل 
كان عليهم جميعاً أن ينازلوا مقهوجا مخطوءاً للأدب يقف فى طريقهم . وبالتاكيد لم 
يكن ذلك لأنهم عدوانيون بطبيعتهم» أو لم يكونوا جماعة من الناس راضية عن نفسها , 
بل كانوا جميعاً منصفين على نحو بارز « وأحاطوا أسلافهم بالتقدير والاحترام . ويبدو 
أن من طبيعة السؤال » المطروح Las‏ الأجوبة السابقة » أن يظهر أولاً وكأنه ضلال » 
قبل أن يتم تحديد اللغة الأدبية . 

تختلف طبيعة هذا العائق إلى حد التضاد الشامل » ولكن على نحو يستعصى 
على أى تصنيف نسقى بسيط . فالأرب عند ريفاتير ( فى الأقل فى هذه المقالة ) وثابت 
وشامخ : « النصى .الا يتغير ,ل | » « slag! Ley‏ شموخه .. ازدادت أدبيته OM‏ 
Sly‏ من وظيفة الأسلوبية أن تنقذ الشموخ من التغيرات الانتقالية للتآويلات المتتالية . 
Gi‏ عند ستائلى فيش » فلا ضلال أكثر من اختزال النص إلى موضوعية شامخة Ball‏ 
ساكنة . يقول : « إن موضوعية النص وهم من الأوهام » بل هى وهم خطير GY‏ مقنع 
مادياً . إنه وهم الاكتمال والاكتفاء ء الذاتي ۸ « ويتوجه جهده بكامله إلى استبدال 
کرک الفا مفووهة بانيا فعل متوال فى الزمان » بجمود الوصف Cah. Varad!‏ 
عند شتاينر » فيصدر العائق ق pSV‏ دون الدراسباك الأنية من كلها يضع موضع 
السؤال الخصوصية التي تدق على الوصف العمل المكتفى تماماً بذاته « والمتماهي مع 
ذاتة + فى الاختلاف الجذرى الذي يفصله عن كل ما لسن فق فى كين خت سدور 
ككناكنان + روف ار من ا ع هات لاحر الى تسكع أن دفر 
تحت الاختلافات السّطحية » نماذج تبقى على المشابهات وتعززها (Wy‏ وينقسم 
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سؤال الخصوصية اللغوية للأدب Last‏ : فهناك القائلون بالكليات » مثل ريفاتير » الذين 
يصرون على فرادة الأدب فى مقابل اللغة العادية باصطلاحات تراتبية يمكن أن يقر بها 
القنائلون بالخصصموضيية مكل BASS‏ ؛ في حين يميل مايلز وتشاتمان إلى طمس 
الحدود بين الأدب والكلام العادى » وهو موقع دافع dic‏ يقوة أشنا ستانلی فيش 
) ضد ريفاتير ) الذى تعاطف » من ناحية أخرى تعاطفاً قليلاً مع الشكلانية 
intrinsic‏ في المناهج الأسلوبية أو البنيوية . وليست الاستعارة المكانية فى gall‏ 
الأدبية الباطنية / الظاهرية ( أو الداخلية / الخارجية ) بالأكثر انسحاماً وتماسكاً , 
فالنزعة الفيلولوجيةالتاريخية التقليدية « لدى ريفاتير » القائمة على اطلاع واسع 
فالات Tiled‏ اھر فو نين أن TL All Jad‏ لدی فشن tot‏ نص lls‏ بدن 
لحظتين متتاليتين في التشكيل الزماني لفهم ما . ولا يتيح التشميل العضوى « عند 
شتاينر » أى مجال للتنافرات أو التطفلات بأن تنفذ من الخارج - فهو يصطف إلى 
وان Ghd‏ قى ode‏ التقطة — Leis‏ يضف اهراز اتان عل pple Ulery costal‏ 
doe‏ نكهة ظطاهرية لايمكن Lgl Ss‏ . فإذا عزنا هذه الأقطان Lobel‏ البسيطة 
نسبياً ( وغير المنعدمة الصلة ببعضها بالطبع ) وهى : الساكن / الحركى » الكلى 
/الجزتى Sl ٠‏ /العادى + الخارجى / الداخلى» لم ند فيها أي تماسك: هى 
أقطاب موزعة على وفق نموذج يبدو أنه عشوائي ٠‏ ويوحى أن ليس فى هذه الأزواج 
المتقابلة ما يحوز مشروعية خادعة . ويبدو المحتوى الفعلى للأضداد المتناقضة أقل 
أهمية من الضرورة الشكلية لوجودها . فالنصوص تستمدّ طاقتها من التوترات التى 
يمكن استبدالها حسب الطلب فى الغالب » ولكنها لا يمكن أن تحقق وجودها دون 
نقيض تقدم تعريفاتها وبدائلّها ضده » فهی تنطوى ضمناً على سوء قراءة جذرية 
للآدب « هی دائماً (a,‏ سوء قراءة يقوم بها اخروت( mis‏ 

إذا Sai‏ المرء بهذا التعقيد نموذجاً شكلياً خالصاً > دون التصدى لمزايا كل موقع 
cou yh‏ وعيويه, ف ع alld‏ ان تكين خصو اللغة الأدبية فى إمكان سوء القراءة 
وسوء التتؤيل Gandy.‏ نذرك ذلك + TS al‏ بالغ القوة ‏ عند الانتقال من الأجزاء النقدية 
في المقالات - التى يسهل الاتفاق معها عموماً - إلى الأجزاء التى يقترح فيها المؤلفون 
قراءاتهم المصححة . وما أن يحدث هذا » حتى نشعر بالميل إلى الامساك بهم متلبسين 
بالخطأ . بصحبة الكتاب الذين كانوا يرقبونهم . ويجد المرء بعض العنت وهو يتابع فش 
فى انتقاده ريتشاردز » أو ريفاتير فى حملته على المؤرخين ذوى العقول الحرفية , 
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أو تشاتمان فى تضييقه على بارت ٠‏ أو شتاينر فى مؤاخذاته على تشومسكى . ولكنهم 
ما أن يقدّموا قراءاتهم الخاصة ؛ حتى ينتعش حسنا النقدى سككق تفوس 
المعالجة التى يحظون بها على يد « النقاد » لكنّ هؤلاء ينقلبون دفعة واحدة إلى 
منقودين من ناحيتهم « دون أن يخلصوا أهدافهم الأصلية على الاطلاق . وها نحن نريد 
قبول ماتطور الآن إلى نموذج مزدوج للضلال المتجاور . 

حين يُنكر ريفاتير » مثلا ( وأنا أفرزه لا لسبب » إلا GY‏ المثال الذى يضربه يرد 
فى حقل أليف عندى ) في قراعته قصيدة بودلير «٠‏ البوهيميون فى رحلة «(Me‏ وجود 
صلة قربى لها بحفائركالو الوثيرية » التى كانت فى الأصل نموذجاً مولداً للقصيدة » 
تك إغراء GSI‏ مه افر لال مه إن كتف lei alta‏ أن بل كا فق 
مجرد « تمرين فى التصوير » » فى حين أن كالو , الذي كان ملهم هوفمان › يعد عند 
بودلير » مع غويا » ويروغيل « وكونستانتان غيز » وأسماء أخرى موقرة « ممثل أسمى 
« فن فلسفى » » وحرفى جماليات السخرية المطلقة("') ؟ كيف لم يلاحظ أن أثرحضور 
كالو الخلفي فى القصيدة كان LY‏ أن يظهر فى الأبيات الختامية » التى يرى ريفاتير 
أن القارىء« حر فى تأويلها موتا E E ia‏ 
وموضوعة البحث > بينما يقدم كالى نفسه البعد النبولي المتجه للمستقيل منذ البدء(؟١)‏ ؟ 
كيف يفصل فصلا قطعياً مصدر النشوء عن وظيفته الايهامية ؛ في حالة سيجعل 
الانتقالٌ فيها من وسط ( الرسم ) إلى آخر ( الشعر ) ؛ وهذا ay‏ ذاته حدث حاسم 
لدى بودلير « من تجاورهما أمراً بالغ الرهافة والتعقيد ؟ ليس من شأنى هنا الاختلاف 
مع مايكل ريفاتير فى تفسير نص معين لبودلير ٠‏ بل أريد فقط أن أوضح كيف أن 
ملاحظاته » بحكم بنائها نفسه تسمح بان يتبلور عنها مباشرة خطاب نقدی مضاد 
( أن لم أتورع Les‏ يكفى لتطويره كاملاً ) فليس من الصعب أن يصير بدوره عرضة 
لبحث مشابه » أو لدورة أخرى من دورات لولب المفك النقدى' . 

يمكن رصد ملاحظات مشابهة عن كل مقال من المقالات . فهى تتركنا فى مواجهة 
وضعية تهزم ذاتها . كيف يمكن للدراسات الأدبية أن تكون قد بدأت ٠‏ بينما يبدو كل 
منهج مقترح قائماً على سوء قراءة وتصورمسبق أسىء فهمه عن طبيعة اللغة الأدبية ؟ 
من الواضح Gi‏ الخطوة التالية لابد أن تتأمل فى طبيعة هذه الضروب من سوء القراءة 
ومنزلتها OI.‏ مؤلفينا عند هذه النقطة » يحجمون عن الادلاء بشىء إحجاماً عجيباً . 
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إنهم يحاججون بقوة ونشاط ضد الموضوعة الجوهرية الخاصة التى يرفضونها « لكنهم 
لا يقولون شيئاً عن الأسباب التى بقيت تضلل النقاد الآخرين . لاذا OB‏ المؤرخون , 
«big gd‏ عضوي Cagsall‏ عن رة الحقيقة الواضحة فى Gi‏ القصائد تصنعها الكلمات ؟ 
ولاذا بقى US‏ الأدب يرجعون بعناد إلى أحكام القيمة gat‏ ذات الحلفقة ؟ jell cual‏ 
ريفاتير وتشاتمان ما يقولانه بهذا الشأن . ويبدو واضحاً لديهما ‏ أنه ما أن يتم وضع 
الافتزاضاك Coal eg‏ حتن ects‏ قرا Taxes‏ + او Wega‏ مشيطر 
عليها من القراءات . فصعوية القراءة » عند جميع هؤلاء المؤلفين تقريباً ) Cosy‏ باستثناء 
ستانلى فش ( توجد بوصفها عائقاً عرضياً طارئاً « وليس عائقاً مكّوناً للفهم الأدبى 
على الاطلاق . 1 

من هذه الناحية تحديداً › لا تشد هذه المقالات عن بقية الدراسات الأدبية » كما 
تمارس الآن . فالتحاشى النسقى لمشكلة القراءة » وللخطة التأويلية أو الهرمنيوطيقية . 
ols Gee‏ ترك :به جميع ماهم النظيل ol‏ بنواء أكانت ينيوية ام اة 
شكلانية أم مرجعية » أمريكية al‏ أوربية » عارية عن السياسة أم ملتزمة اجتماعيا . 
وكأن هناك مؤامرة منظمة قد حظرت طرح السؤال » ريما GY‏ المصالح المنوطة 
بالدراسات الأدبية بوصفها حقولاً ثقافية محترمة هى الشىء موضع الرهان » أو ربّما 
لأسباب AST‏ شؤماً Gi.‏ بالنسبة إلى النقاد المعنيين بنظرية التأويل » فيبدو أن مهمتهم 
تنحصر » بأن يعيدوا » ومهما GK‏ الثمن « طمأنة زملائهم من ذوى التوجهات التداولية 
أو الشكلانية here‏ ال ال arr er pe erry‏ نة 

وليس هذا بموضع لتقديم البدائل » أو للنظر فى مصدر المصاعب التى تشف عنها 
هذه المقالات ‏ وإن لم تصرح بذكرها Waa sy deed acl des‏ سلريك بذ 
الأوراق التي تدنو كثيراً من دخول مدار السؤال الذى ثم تحاشيه نسقياً . وهناك 
اهتمام بفرز اللحظة التي يتراجع بها الكتاب أمام البينة التي أنتجوها Lai.‏ ما 
سيحدث يعد تلك اللحظة » إذا أرادوا الاستمرار فى هذا الطريق « فتلك قصة أخرى 
تحتاج إلى سيناريو لابد أن يختلف إلى حد ما عن الحبكة المتكررة التي يشتركون بها 
جميعاً . ومهما تكن الظروف » فلاب لها أن تتضمن لحظة التراجع والارتداد » بوصفها 
بناءاً مرئياً » ينفذ مكتوباً » على نحو غير مقصود » إلى بعض هذه المقالات . 
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وأستطيع أن أعطى حيزاً لمثالين فقط . فانطلاقاً من التقاليد الفلسفية الألمانية . 
ومن الدراسات السلافية عن الشكل الأدبى » يعطينا هنريك ماركييفتش') » مجموعة 
موجزة » واكنها محكمة من الخواص التى يعد وجودها شرطاً ضرورياً « للأدبية » . 
وهذه الخواص هى : ١‏ 

. ) المرجع التجريبى فى الخطاب الأدبى‎ GLE الخيالية ( أى إمكان‎ - ١ 

۲ - المجازية ( أى حضورمجازات تمثيلية أولا - تمثيلية ) . 

» » مايسميه ماركييفتش بالإحالة إلى جاكوبسن ب « التنظيم فى طبقات متراكبة‎ - ٣ 
أى مبادىء الاختيار اللغوى التى تهديها اعتبارات ليست مرجعية خالصة » كما في‎ 
الميزة‎ gh + GALS eS. WS Ys وة‎ GLY على مراذقتها‎ US jl) UL 
gi تدرا اتطياعيا‎ sl خواص‎ Ge الواضحة لبذا الجهان الأصطلاحى على التعبين‎ 
جمالياً تقليدياً » فى كونه يوحي بالدقة التي تعطى فى الأقل وهماً بالموضوعية , أو‎ 
ماشيتها': لكن هل هذه هي الحقيقة‎ stad المسؤولة إلى :وقائع لقوية ينكن‎ Whey 
فعلاً ؟ تحاول محاججة ماركييفتش التاريخية أن تبيّن أن حضور أية خاصية من هذه‎ 
الخواص » كاف لإسباغ درجة من الأدبية على أى خطاب » وليس من الضرورى أن‎ « 
تمدن هزه الكو ا الثلاث كلّها في وقت واحد . وواضح أنه يعامل مقولاته الثلاث‎ 
. بوصفها خواص متميزة للغة » تميز الأحمر عن الأخضر , والحموضة عن الحلاوة‎ 
ولكننا إذا ترجمنا هذه المصطلحات الثلاثة » إلى الصيغ البلاغية التى هى تصوير‎ 
استقلالاً ووضوحاً . فالخيالية » كما ناقشها‎ ai مفهومى لها › لانكشف لنا نموذج‎ 
ماركييفتش » ليست سوى اصطلاح آخر لتسمية المحاكاة « وتتطابق المجازية من خلال‎ 
بالنسبة إلى « التنظيم فى طبقات‎ La. الاحالة النافعة إلى هيغل » مع الاستعارة‎ 
متراكبة » فإنّ ذكر جاكويسن كاف للقول بأنه « جناس » أو ازدواج أو إدماج للألفاظ‎ 
على أساس صوتى » ( كما فى التقنية والترصيع والجناس الاستهلالى ) . والمحاكاة‎ 
والاستعارة والجناس كلها بالطبع وجوه بلاغية » لذلك حين يسال ماركييفتش عند نهاية‎ 
, » مقاله » ماإذا كان « بالامكان حقاً العثور على قاسم مشترك لصفات الأدبية الثلاث‎ 
فإن أول وأوضح جواب على هذا السؤال . سيكون القول بإمكان اعتبار البلاغة خاصية‎ 
للغة » أو أن « البلاغية » تشكل ذلك القاسم المشترك . لكن هل يمكن وصف البلاغية‎ 
بأنها خاصية تسُوغ » بتعبير ماركييفتش › وجود علاقة موضوعية بين الكلمات‎ 
الموصوفة بكونها أدبية » وتسوغ أيضاً . بصوره غير مباشرة » وجود وحدة نسبية‎ 
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لموضوع الدراسات الأدبية ؟ يشهد US‏ من راجع كتاباً عن البلاغة » بان من بالغ 
الصعوية « منطقياً وتاريخياً على السواء « الابقاء على المجازات والاستعارات في منأى 
عن yas‏ لكى dias sad‏ م تقول الألفاظ التصيرة إلى استعارات tay‏ فقت 
الاستعارات إلى كنايات . وإذا نحن شئنا استعمال استعارة السيولة الذكية التى 
اضطر إلى اللجوء [gull‏ أحد خبراء البلاغة بدقة عند مناقشته للاستعارة « فإنٌ الانتقال 
( من مجاز إلى آخر » وهى فى هذه الحالة من الاستعارة إلى الكناية ) أمر سيال OM‏ 
وتتميز الأوجه البلاغية الثلاثة التى التقطها ماركييفتش على الخصوص بالهيبة : 
فالجناس يمكن اغتيارة Ula‏ خاضة equal gle LA,‏ من Slate‏ ال يمكن أن 
يشف فيها التشابه الصوتي عن GLAS‏ على صعيد المحتوى . ويمكن اعتبار الاستعارة 
تقليداً ( وهو ما يفهمه ماركييفتش ريما غلطاً على أنه محاكاة ) يقلّد فيه المحمول 
tenor‏ الحامل vehicle‏ » أو بعبارة أخرى , shia‏ فيه المعنى الحرقى المعنى المجازىي 
ا te‏ يه تست كان ait ashe ie‏ ويكن بل يجو غر الوه أن (pet‏ 
هذه المناقشة بتفاصيلها , وربما قبل ما يكفى حول تداخل الأطراف الثلاثة إلى “sm‏ 
صار فيه من غير المعقول الحديث Ge‏ حضور أىّ واحد من هذه الأطراف بغياب 
الآخر . غيرأن ما يحظى بمزيد من الأهمية هو أن كل طرف منها غامض فى ذاته إلى 
“bo‏ بعيد . ففي كل واحد إمكان لسوء القراءة يشكّل قوام بنائة » بحيث يمكن حقاً 
القول أنه القاسم التصورى المشترك لهذا الامكان . ولكى يبدأ ما ركييفتش بالتقليد › 
فإنه ينكر أن تكون الخيالية صفة كلية للأدب مستشهداً بحالة المذكرات والرسائل فى 
فال S blag‏ فول Gt‏ أن :قسج هلسن من ذلك أن ما ُروی فى المذكرات والرسائل 
فخ وان الرؤاياك متصنوهة مق الأكادين خخ ؟ والمساكاء يكن أن ت 
التحقق من المرجع أو مراوغته « والشىء اليقينى الوحيد فيها هى أنها تسمح بالخلط 
بين الاختيارين Lee‏ . أما بالنسبة إلى الاستعارة » فإِن Sui‏ الذى توقعه أمكر علب 
ناقوزا هذه « يستعصى على تحدی محاولة تناولها بكلمات قليلة . ويفضي المثال الذى 
ذكره ماركييفتش » أى تمييز هيغل بين التمثيل الحرفى والتمثيل المجازى « مباشرة إلى 
ابستمولوجيا التمثيل الخادعة بلا انتهاء « وإلى الطرق التى لاحصر لها التي يمكن بها 
الخلطيت الصوو والاقناء + اما قو الاغراالخطيرة فى انكاس فدهل في النقل : 
ولسنا نحتاج إلا أن نتذكر عنوية أن جاكويسن أقام مناقشته لهذا الوجه البلاغي على التحليل 
الصوتى لشعار “ like Ike‏ ۸ " » وربما كانت عذوية الترخيم أكثر مصادر الخطأ غواية . 
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وبمتائعة مقولات ماركسفتض وحدها »تمل إلى Tou‏ فادها أن الصنقة المحددة للف 
الأدبية هي حقاً المجازية » إذا أطلقت على البلاغية يمعناها الأوسع > غير أن ذلك 
لا يشكل أساساً موضوعياً للدراسة الأدبية » GY‏ البلاغة تنطوى على تهديد متواصل 
ستو القزاعة ys Sh:‏ تتطوى LAT‏ علن استعحالة اقرا الضاوقة + قفي لا سكن 
البت به فى حدود جمل قليلة . إن مقالة ماركييفتش الوجيزة ؛ بل الموحية توفر مقولات 
واسطاتحات يمن من اليا استكمال هذا الكت Lys‏ تى يزه الط 
الزائف » فى اللحظة نفسها التي تكشف فيها حتمية الخلط . 

من بين جميع المقالات التى تأمل فيها هذا التعليق » فإن أقريها إلى التصريح 
بمعاملة القراءة على أنها مشكلة » مقالة ستائلى فيش : « الأدب لدى القارىء : 
الأسلريكة التاتيرنة ١‏ وغد قش الأ ينعن الفتصل بين LE‏ الى وبين Lalaall‏ 
الزمانية التى يتم بها الوصول إلى هذا المعنى » أى بعبارة أكثر جذرية « ليس المعنى 
مو "فدلا لوده امكل cred‏ و ولك يدهن ree‏ 1( هوه تيو وا تن ةلقد 
yas‏ ع الجفلة | lights gins | cust‏ , ور فشا إعطاء حكم إيضاحى » 
إلى سرد رواية تجربتها ( فلا وجود لواقعة خارجها ) . فهى ليست موضوعاً أو شيئاً 
فى ذاته > بل حدث » وشىء ما يحدث أمام القارىء » ويمشاركة die‏ . وهذا الحدث › 
هذا التجدد فى الحدوث > هو معنى الجملة » )6 حسنات هذا الموقع بيّنة الوضوح 
فى LEY‏ المطروحة للمناقشة فى هذه المقالة . فقد تحررنا أخيراً من عمل الشرح 
Gall‏ » ومن الممارسة الأكثر إملالاً فى إعادة بناء الموضوع وتنظيمه من جديد . 
وماكسبناه أقرب بالتاكيد إلى الحدث الفعلى فى الفهم الأدبى . 

السؤال الذى يجب أن يظهر > مع ذلك > هو ماهى Lord‏ الصدق فى مثل هذا 
السرد » وهل يستطيع المرء أن يطمئنٌ إليها اطمئنان فش لويف أن تصسهن القزاة 
eal‏ تمن Lets‏ من الأحدات SLA os oll‏ و المفاظة 5 هنا لك :المئلة هو (gil‏ 
تعطى القارىء شيئاً ما ثم تسترده منه » حاملة إياه فى وعدها الممطول بعودته » , 
دو السنان اك يدها الفا Ga eee‏ قق الك ( الماح )الط الذي 
قد کون Gan‏ تيل طف 6 ١‏ وط هذا اليقاء على الارن لكى يؤدى اا 
تلك العمليات العقلية التى يتحدى منطوق الجملة فيها وما تقوله لباقتها أ" .... الخ . 
إن العلاقة بين المؤلف والقارىء علاقة دراميةء تفاعلية إلى حد كبير » غير أنها تروى 
تعن Stace‏ کا القارئ ع cas‏ امتحتلال Cala‏ ضيف ميو ماعن طرق abies‏ 
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من الاقتباسات العشوائية » بمظهر مستشار شرير » ومغو لا حجة عليه » بل إنه مزيف 
aw‏ 


ولا يعود السبب فى السماح ببلورة هذا الموقف المؤسف إلى أن مقولة المعنى قد 
تقوّضت » بل يعود إلى أنها قد استبدلت بسواها . فالمؤلف نفسه » وليس مرجع 
منطوقه » يبدو الآن وكأنه مستودع المعنى الوحيد . فهو قادر على اللعب بالقارىء › كما 
يلعب القط بالفار » ولكونه يسيطر تماماً على المعنى »فهو قادر على إخفائه وإظهاره 
دون قيد أو غدرط.. قال لنا > على سبيل المثال » أن جملة بيتر : « تيب عن عمد 
الرغبة الطبيعية لدى القارىء لتأسيس الجزئيات التى تقدمها » وأن « حركية القراءة 
يشار لها دائماً بوصفها ستراتيجيا » أو بوصفها أثراً Oe‏ وهذا الايمان بالذات 
حاضر أيضاً فى الصياغة الرائعة لإجراء فش النقدى . فقصص القراءة التى يرويها 
صادقة » GY‏ من ينقلها لنا مؤلف يسيطر على لغته تماماً . وبملاحقة الخيط المتعرّج 
لستراتيجيات الكاتب » نستعيد GS‏ التجربة الأدبية وحرارتها التي ظلّت خفية Ge‏ 
مؤقتاً . « إن التحليل بالأفعال والأحداث شىء موضوعى حقاً GV‏ يردق ]ل السيولة : 
ويدرك حركية تجرية المعنى ٠‏ ولأنه يوجهنا إلى حيث يكون الفعل « أى إلى الشعور 
الفعال والمنشط للقارىء » . ليست القراءة » إذن » بالمشكلة الواقعية لأنها تتطابق مع 
النشر المتتابع لعمليتها . بل هى تتبع مسار حقيقتها : « أى ردود الأفعال المتنامية 
للقارىء على الكلمات من حيث هى تتوالى الواحدة بعد الأخرى على الصفحة » أوه 
التلقى المؤقت من اليسار إلى اليمين [ فى الكتابات الأوربية ] نحيط الألفاظ » . ومثل 
ويقاتين ٠‏ تلع قن أن يعد أ عا toad‏ الفا إلى alll Lalo‏ » اسشطت أن 
أصور وأن أبرز رد الفعل المتنامى » . فالناقد يشترك مع المؤلف بهذا الاطمئنان الذاتي 
الجذرى « الذي ريما استعاره منه فی at‏ الأول . 

لعلى بالغت فى اطمئئان فش , . SY‏ نصه يشترك بتحفظاته واستواء الاضداد لديه 
مع مذهبه. فليس من الواضح » Sie‏ هل يصدر الكتمان والتعقيد فى المعنى عن المؤلف 
بوصفه ذاتاً واعية » أو عن النص ( الخاص به ؟ ) . يذكر فش بحذر أن القول بأن 
جملة بيتر « تخيّب عن عمد » أو أن القول Gh‏ الأخطاء تفرضها على القارىء« لغة 
المؤلف ٠»‏ لا يعنيان القول Gb‏ بيتر أو المؤلف يقومان بهذه الأشياء نفسها . من ناحية 
أخرى يجبره التزامه بدراميات الفعل على تحويل هذه الذوات التى تستوي لديها 
الأضداد ambivalent‏ (أي القنطورات نصق البشرية ونصف coll (Genel‏ وات لحو 
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ذات ألفاظ متحولة تصدر عنها إيماءات تجسيمية anthropomorphic‏ » أو تشخيصية 
Say.‏ المستتهيل الحديث Gall Ge‏ :فى أثناء اششعاله شكراتيجيا دون أن مقط dale‏ 
Ny SING endl ella‏ فى تمن فشن 1G‏ على امان GI‏ ف 
فال ales wel aU)‏ قن كرنيا ميسن لم cll‏ فين ple als‏ 
ald‏ كه كنا بتع من حار TEN‏ من ين إشياء كثيرة 5 

يعنى أول مثالين » أطلقا هذه yall‏ 5 « بأبيات لتوماس براون وملتن » تركزعلي 
يهوذا والشيطان « وهی أبيات تشككٌ - كما يوضح فش نقسه مقنعاً - ما إذا كان 
الأشرار يدركون أوزار شرورهم . وهناك شخصية واحدة أخرى تحمل شبهاً قريباً من 
هذه النماذج الشيطانية : إذ gf‏ كان المؤلفون عامدين ومسئولين حقاً . كما يريد أن 
يجعلهم فش ٠‏ فبالامكان إرهاقهم بأثقل الخطايا فى جهنم » بما فيها خديعتهم من 
أحسن إليهم : أعنى القراء . غير أن المقاطع التى انتقاها تؤكد استحالة تمرير هذا 
الحكع + لان ذليل الجر مو الي .فق تلط أكتابية gh‏ مو سويت الفيمين الذاخلن i‏ 
لمكن التحقق مته مكذل UL) ASS‏ المطاة فن داخل Laplace Gis‏ فش عن 
الارتباك التام المؤلف أمام نصه . فهل كان يعرف » أم لا يعرف ما كان يقوله ؟ لا 
القارىء ولا المؤلف بقادرين على إخبارنا . فالمؤلف يتقدم على القارىء بمعرفة هذه 
الاستحالة فقط » ولكنه بحكم منطوقه نفسه « يختزل القارىء ويرده إلى وضعية الجهل 
ذاتها . ومن المشكوك فيه أن يُسّمى هذا التفريغ السلبى للبصيرة فعلاً » دعك من 
تسميته عملية . ومن المشكوك فيه أيضاً إمكان أن يتم تمثيل هذا اللا - فعل بصورة 
خط هندسى ( خيط الالفاظ ) آو بصورة سرد يدعي أنه حقيقة تحاكي الواقع . فلا 
القراءة ولا الكتابة تشبهان الفعل الخارجى ٠‏ بل تميل كلتاهما إلى الانصهار في 
انحرافهما عن التماذج المرجعية » سواء أكانت أشياء أم أفعالاً أم مشاعر Syl.‏ القارىء 
المثالى هو المؤلف نفسه » لأنه لا يشترك بأوهام القارىء الساذج - وهى فى هذه الحالة 
ستالي فش - عن سلطة الكاتب ومشروعيته . هذا ما يستخلصه نص فش ٠‏ برغم أنه 
يختزل دعاواه المنهجية إلى الصفر . فوضع محاورة « فايدروس » لأفلاطون فى قلب 
مقال عن بلاغة القراءة » وقراءته ؛ بصواب ٠‏ على أنه تفكيك جذرى لحقيقة جميع 
النصوص الأدبية » ثم المضئ إلى الإدعاء GL‏ خطابه النقدى سيصور ويبرز رد الفعل 
المتنامى بطريقة موضوعية حقاً « إنما هو تبسيط مسرف للأشياء للشارح النقدى . 

أليست فى هذا إشارة مُداورة للدفاع عن النفس ؟ إذ GF‏ ستانلى فش لم يكتف 
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بالتلميح إلى التعقيدات فى « فايدروس » وفى النصوص الشعرية التى يقتبسها » وفى 
نقده للالاليات الموضوعاتية والبنيوية . بل هو يعلق » متأملاً بطريقة دفاعية فى أمثلته 
seal ol’‏ الؤاخدء قائلاً + ريما كان الآدى Say‏ ضقى Lae‏ بالرضنا عن الذات + 
الشخصي واللقوئ Lassen olay ٠ ٠‏ تفلن فى Una sill Lg ee aN Jalal‏ 
Gale‏ مق cial)‏ اكه شرحان ها lay‏ خم عن هذه العاف الا شاكلا bin‏ 
تكون نتيجة [ مثل هذا التعريف للأدب ] انعكاساً لحاجة شخصية نفسية أكثر مما هى 
حاجة جمالية صادقة كلياً  "‏ إن الحاجة الوحيدة الحاضرة هنا هي عدم رؤية 
السلبية الشاملة لما لم يعد ممكناً أن يسمّى جماليات الأدب » وهذه الحاجة ليست 
شخصية ولا نفسية . ونصادف لاحقاً التهديد الذى لايمكن تحاشيه بالعدمية الدلالية › 
مرة أخرى » فى قوله : « المعنى عدم . وربما كان علينا أن ننبذ كلمة معنى حينئذ .. 9") , 
لكن هذه اللحظة التأملية سرعان ما يقمعها أيضاً استبدال المعنى بفكرة تراجعية عن 
التجرية بلا وساطة » ومفهوم بدائى على نحو عجيب عن التجربة التى « تتعرض للشبهة 
جره أن تقول غ ااا شی وف مورت ركائية را : بر انها شخص 
العدوانية ضد اللغة ‏ فقد ولدت من الكلمات أكثر مما ولدتها حروب طراودة [ أو حرب 
البسوس - م ] . 

SH اشوا بالف المرقبطة بالؤماق والمكان قن‎ pall! التحناسي‎ Gud 
والارتزان‎ GASH المزدوحة فى‎ US pally. cbse endl فى يواكير‎ Sa el stati 
ستكون دائماً شيئاً متأصلاً في طبيعة أي خطاب نقدى أصيل » ويكفي حضورها في‎ 
لا دة‎ 001021212 1-7 
التقدية وق جالة‎ lS pally فيها إمكان وجو تاريخ للاتحافات‎ Gaskill هذا‎ gle, 
من خلا‎ cally اقرا‎ Talo القالات »يتيك الا ادس حل فى‎ oda ye كفيس‎ 
ust للكتاتج‎ Gad pall مُتَشود سين الضرامة الشطبالية العفلية التفسيرية وبين التلطة‎ 
see 
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مقدمة المحرر 
احذروا ! القارئ منهمك ! 


- &\V ص‎ 14۷. «< £ < Poetique مايكل ريفاتير : القصيدة بوصفها تمثيلاً » مجلة الشعرية‎ )١( 
. ENA 
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. ۹۸۲ ¢ وكتابه «التجربة الجمالية والتثويل الأدبي» تقديم فلادغودزيتش ؛ مطبعة جامعة مينيسوتا‎ VAAY 
. الأصل التنجيمي «لفهوم» التأثير مؤشر كاشف لمصداقية الدعلوى التي حظيت بها «النزمة العلمية»‎ (1) 
Martin Heidegger : Die Frage dem Ding, 1962. (£) 
. 1۱۹١۷ » وانظر الترجمة الانجليزية للكتاب : ما هو الشىء ؟ شيكاغى‎ 


)0( تتمثل إحدى الطرق الاكثر مكراً في عزل الطلاب إلى مجموعتين مختلفتين على أساس نجاحهم أو 
إخفاقهم في تحقيق تحقيق الاستنارة . 

)1( تختلف حالة ديريدا في المقالة المهمة «بلاغة العمى» إلى حد ما. وقد ناقشتها باستفاضة في كتاب : 
نقاد جامعة ييل : التفكيك في أمريكا « بتحرير : أراك وغودزيتش ومارتن » مطبعة جامعة مينيسوتا AT‏ . 

über die Asthetisch e Erziehwg des Menschen (1795) : فريدريش شير‎ )۷( 
. الخطاب السادس والعشرون‎ 


[انظر : فى التربية الجمالية للإنسان » ترجمة د . وقاء محمد إبراهيم > القاهرة [VAAN‏ وسأستخدم 
كلمة الظاهر the apparent‏ بهذا المعنى . والمقصود منها أن تكون مكافئاً للمصطلح الأ ماني 
i Schein‏ الفرتسى le paraitre‏ . وهكذا Gla‏ مصطلع تمظهر الظاهر simulacrity of the‏ 
Fapparence de l’'apparaitre yî Schein des Scheinens wt Lai}. simulacrum‏ . 


(A)‏ حظيت هذه المسالة ببعض الاهتمام فى كتاب An Essay in Prosaics‏ مقال فى النثرية »من 
‘ تاليف غودزيتش وكيتاىٍ (تحت الطبع) . 


الشكل والقصد فى النقد الأمريكى الجديد 


. ۲۹۰ ۲۸ »صد‎ ۱۹0۷ ٠ ستيقن أولمان : الأسلوب فى الرواية الفرنسية » كامبرج‎ )١( 
. ايريك اورباخ : المحاكاة . 1457 « الفصل الثاني , صد 0ه‎ )۲( 

(؟) وليم ومسات : الايقونة اللفظية » ٠٠١١‏ « الفصل الأول » ص ۲۷ . 

. ۸1 نورثروب فرای : تشريح النقد » برنستون , 1401 , ص‎ )٤( 

)0( المصدر نقسه ص ۸٩‏ . 

(1) جان بير ريشار : العالم الخيالي عند مالارميه » باریس ۱۹٩۱‏ » ص .5١‏ 

(۷) أبرامز : المرآة والمصباح » نيويورك , ۱۹۰۲ , ص ۱۷۳ - AVE‏ 

. ١048 .ص‎ 153١ / جورج يوليه : تحول الدائرة  باریس‎ (A) 

)4( أبرامز : المصدر السايق . ص AVE‏ 

: ١545 . لیو سبتزر : منهج فى تأويل الأدب » نور ثامبتون‎ )٠١( 
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)11( هانز غيورغ غادامر : الحقيقة والمنهج « توينغن » ١95٠0‏ . 
(VY).‏ مارتن هيدغر : الوجود والزمان , ۱۹۲۷ ٠١‏ » القصل الخامس . 
(؟١)‏ يناقش المؤلف هذا السؤال بمزيد من التفصيل فى الفصل السابع من هذه الدراسة . 
(VE)‏ سيرجى دويروفسكي : لماذا النقد الجديد ؟ باریس ١557٠‏ ص ۱۹۳ . 
(V0)‏ موريس ميرلويونتي : ظاهريات الادراك الحسي » پاریس » ۱۹۰۲ Te‏ الفصل الأول (الكوجيتو) . 
)11( البيتان فى الفرنسية فى الأصل : 
palais neufs, échafaudages, blocs, ١‏ ... 

Vieux faubourgs, tout povr moi devient allégorie ... 

وقد نقلت ترجمتهما عن : بودلير : أزهار الشر ؛ ترجمة : خليل الخورى ٠‏ دار الشؤون الثقافية » 
بغداد ۱۹۸٩ ٠‏ .ص ٠٠١‏ » بعد تعديل (مجازاً) إلى (امثولة) - [المترجم] ٠.‏ 


لودفغ بنزقانغر وتعالى الذات 
)1( ميشال فوكو : الكلمات والأشياء (باريس  )١577‏ ص ۲۲۰ . 


(1) لودقغ بنزقانغر : هنريك ابسن ومشكلة تحقيق الذات فى القن » (هيدلبرغ ۰ )۱۹٤٩‏ ص ۲۲-۲۱ . 
(؟) جورج لوكاتش : العلاقة بين الذات والموضوع فى ple‏ الجمال « لوغوس » ۱۹۱۷ -18 ,صل ٠۹‏ . 


. ١9 المصدر نقسه ص‎ )٤( 
أوسكار بيكر : في هشاشة الجميل والطبيعة المغامرة للفنان , الكتاب الصادر بمناسبة عيد ميلاد‎ (0) 
. )۱۹۲۹( هوسرل السبعين‎ 


(۷) [نقلت ترجمة هذه الأبيات عن : بودلير : أزهار الشر ‏ ترجمة : خليل الخورى » بغداد » ۱۹۸٩‏ » 
المترجم] . 


.771 ميشال فوكى : المرجع المذكور » ص‎ (A) 


«نظرية الرواية» عند چورچ لوكاتش 


(1) جميع الاستشهادات من «نظرية الرواية» مقتبسة من طبعة برلين , 1477 . وكانت الطبعة الأولى قد 
صدرت عام ۰ . 
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[واعتعنت الترجمة العربية فى بعضى المقاطع : جورج لوكاتش : نظرية الرواية « ترجمة : المسين 


اللاشخصية فى نقد موريس بلانشو 


» )1145( «آميناداب»‎ » (VEY) بعض هذه الأعمال الفنية روايات مثل : «توماس الغامض»‎ ess )١( 
, )١1565٠0( «توماس الغامض» « الصيغة الجديدة‎ fia بینما تدعى أعمال أخرى حكايات‎ )١1554( » «العالى جداً‎ 
. (V40¥) « لم يكن ليرافقني»‎ Ga» (S404) ( «اللحظة المقصوة»‎ 


(۲) الفضاء الأدبى (باريس « )١15106‏ ص ۲۰۲ 

(؟) مارتن هيدغر : اللوغوس » فی «محاضرات وكتابات» , 1504 . ص 7١١‏ . 
)£( القضاء الآدبی ص ۱٤‏ » وانظر أيضاً ۲٠۹‏ . 

)0( مالارميه : الأعمال الكاملة (باريس , (V4E0‏ ص ۲۷۲ . 

)1( حصة النار (باريس 2 ٤۸ )۱۹٤٩‏ . 

. ٤۸4 حصة النار ص‎ (V) 

. ٤٠٤٠١ ايجتور » الأعمال الكاملة ص‎ (A) 


)4( يجد مؤولو مالارميه المحدثون من أمثال جاك ديريدا وفيليب سوليرز › » وقد سبقهم في بعض 
النوا حى الناقد الأمريكى روبرت غرير كون » أن لدى مالارميه حركة تحدث فى إطار الجانب النصي من اللغة » 
بوصفها دالا محضاً » بصرف النظر عن المرجع الطبيعي أو الذاتي ٠.وكما‏ هو واضح مق تفويل الأشكال 
المكانية فى «رمية نرد» (وكما هو واضح أيضاً فى الفقرات التي سيرد الاستشهاد د بها (tia‏ لم تصل قراءة 
بلانشو لمالارميه إلى هذه النقطة أبداً . بل as‏ فى إطار جدل الذات/الموضوع السلبى الذي تواجه فيه لا - 
ذات غير شخصية موضوعاً ملغياً (عدماً أو غياباً). ولا شك Gi‏ هذا المستوى من المعنى موجود لدى مالارميه. 
ونستطيع نحن أن نبقى فى إطار هذا الفهم في مجادلة تعنى ببلانشو si)‏ بتحديد AST‏ بافتراضات بلانشو 
النقدية) لا بمالارميه . 


)1%( المصدر نفسه ص ۲۸١‏ . 
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( 
)1¥( المصدر نفسه ۲۸۷ . 
(1Y)‏ المصدر نفسه ص ۲۸۸ . 
( 


)18( المصدر نفسه ص VAN‏ - ۲۹۲ . 
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)0( الكتاب القادم ص 595 . 


(۱۷) انظر » مثلاً « هانز جورج غادامر: الحقيقة والمنهج (توينغن , -195)» الطبعة الثانية » ص ٠٠١‏ . 
وليس من شك فى أن هيدغر ga‏ أحد من وضعوا أساس هذه الصورة من صور الفكر في قرننا فى كتابه 
«الوجود والزمان» . ولابد من دراسة المماثلة بين بلانشى وهيدغر » برغم افتراقهما فی تطورهما اللاحق » 
دراسة أكثر نسقية مما OW fas‏ . ويمكن أن يؤدى الفيلسوف القرنسي : ليقيناس 8 فى مناقضته 
لهيدغر وتأثيره فى بلانشو دوراً بارزاً فى هذه الدراسة ٠‏ وتوجد (dle‏ دراسة وجيزة كتبها ليقيناس عن بلانشو 
وهيدغر » نشرت فى آذار ٠ ٠۹١١‏ العالم الجديد » وهي مجلة متوقفة الآن 


. ۲۹٤ المصدر نقسه ص‎ (1A) 
الذات الأدبية أصلا : عمل جورج يوليه‎ 


. 4۷ 

(؟) فى طريق البرغسونية « مختارات » نيسان VAVE‏ » ص Vo - Vo‏ . ويفهم من SUL‏ أنه دراسة 
فى كتاب بتحرير gull‏ تيبوديه بعنوان (البرغسونية) . والاقتباسات الخمسة مأخوذة من هذه المقالة . 

(؟) نشرت مراجعة للكتاب كتبها أدمون جالو ونشرها فى ذلك الوقت « تصف جورج يوليه بأنه معنى 
بدراسة التأليف , المجلة الأدبية » العدد )۲١(‏ »۱۹۲۷ . 


) دراسات في الزمن al) iil‏ ع ايا : 


) 
له‎ 
مق‎ )۷( 
. 315 ص‎ >» Nims Aust دراسات في الم‎ (A) 
wi (4) 
Se dit... des différéntes impulsions, الحركة بأنها‎ ۱۷٦۲ لعام‎ qe بسكا مم لكا‎ +) 
passions ou affections de lam 

CS pores (دوا‎ 

. ٠١١ - NEA المصدر نفسه ص‎ )١( 

)٠١(‏ ربما يعطى الترتيب التعاقبى لبعض النصوص > مثل المقدمات العامة لاولى دراسات الزمن 
الإنسانى وعلى 'الخصوص (gaan‏ الدائرة» انطباعاً بان پوليه يميل إلى GES‏ تاريخ عام للشعور . لكن 
الحقيقة ليست هذه فى واقع الأمر » إذ توجد وحدة فكره على الصعيد الانطولوجى والمنهجى » لا فيما يتعلق 
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مسار و وك oe ee‏ 
التاريخ التراكمية . ويمكن أن توصف يعض التمفصلات التاريخية وكأتها «لحظات مروره جمعية مشابهة 
تماماً فى البنية لنقاط الانطلاق فى كوجيتو (Sil Gl)‏ قردی . لكن الإطار التاريخى يظل مجرد ميداً للتصئيف 
نون Us‏ جوهرية باخلية . ولقد تم القيام بمحاولة نادرة » كما في دراسة بروست ll‏ تختتم الجزء الأول من 
الشاهد يظل شاهداً منعزلاً . فالضوء ca. oe a‏ ا E‏ 
الأدب » لا ميدأه الأساسى بالتاكىد . 

)46( بنيامين كونستان ص 5ه . 

. 555 دراسات ... ص‎ (V1) 

)1¥( نقطة الانطلاق (ياريس » (VIVE‏ ص ٤٠‏ . 

(۱۸) كتبها كدراسات عن نقاد أفراد (ريقير ».ی بوسى « باشلار , بلانشى « مارسيل ريمون » 
ستاروينسكى ... إلخ) وستجمع هذه المقالات في كتاب عن النقد المعاصر . 

)14( الفكر النقدى عند شارل دی بوسى › نقد » ۲۱۷ › جزيران 15304 › ص ٤٩۱‏ . 

. ٠٠١ المصدر نقسه ص‎ )۲١( 

(١؟)‏ طرق النقد الفعلية cash)‏ : ياريس )ص ١ EVA‏ 

8 ٥۱١ الفكر النقدى ... المصدر المذكور ۰ ص‎ (YY) 

8 ٠٠۲ المصدر نقفسه ص‎ (YY) 

. 507 المصدر نفسه ص‎ (YE) 

. و"‎ - ۲۲٤ معيار اللحظة . ص‎ (Yo) 

)11( كانت الأشياء تبدو مختلفة فى فترة سابقة أكثر وضوحاً فى تمركزها حول النظرية > حين كانت 
اللغة الأدبية تضع نفسها مباشرة في خدمة التجرية الدينية ا ee‏ 
التاريخي ٠‏ منذ ذلك الحين الذي حدث فيه الاتجاه العلماني المتزايد في القرن الثامن عشر وهذه النظرة التاريخر 
يتزعزع pr hive e‏ الصا عادر ٠‏ بين البحث عن الذات ى الأصصيلة التي توجد فى الأدب 
ونظيرتها في Sill‏ الديني » لرفعت «هذه النظرة» كرامة الفعل الأدبي إلى مستوى لن يقوى حدث GAY‏ على 
وضعه عنه . ولا ينطلق فكر يوليه من حنين للصرامة اللاهوتية في القرن السابع عشر التي يعرفها ويفهمها 
جيداً ol peas‏ الجر tes SES Ge ee‏ كان 
ا . مع ذلك قا ها شتواك AAI‏ وروم ووز روت وما کی طلى ee‏ اا کر 
إلى عملهم ESS‏ « ولذلك فهو محكوم بالضرورة بمشروعهم الأدبى . 

(۲۷) وهذا أيضاً رآی جيرار جينيت الذى يدرج جورج يوليه بين نقاد Lys ll‏ (مجازات › ياريس , 
5 ص 194) . 

. 70١ طرق النقد الفعلية ص‎ (VA) 
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بلاغة العمى 
قراءة جاك ديريدا لروسو 


: ٠۰۲ ص‎ (VAVA تودوروف : ما البنيوية ؟ (منشورات دی سوى : باریس‎ )١( 

)1( المصدر نقفسه ص ١ . ٠٠١‏ 

(؟) المصدر نقسه ص ٠٠١‏ . 

)£( المصدر نفسه ص ٠١١‏ . 

)0( جاك ديريدا : فى علم الكتابة (منشورات منوى : باریس ٠‏ 14317) القسم الثاني » ص ١40‏ - 580 . 


)1( جان ستاروبنسكي : جان - جاك روسو وخطر التأمل في كتاب «النظرة الحية» (غاليمار : باريس 
۷1 ) ص ۹۸4 . 


(۷) المصدر نفسه ص ۱۸٤‏ . 

. ٠۰۵ - ۲۰۴ الكتابة ص‎ ale قي‎ (A) 

)4( فى ale‏ الكتابة ص ۲٠۲‏ . 

4 قفي من‎ sect (A) 

)11( المصدر نفسه ص ٤٤١‏ . 

)1¥( المصدر نفسه ص ٠٤١‏ . 

)1١(‏ المصدر نفسه ص VEO‏ : «تصير الرغبة في الأصل وظيفة ضرورية ولا يمكن تفاديها للغة ‏ ولكنها 
يحكمها ale‏ نحو Syntax‏ بلا أصل» . 

)16( المصدر نفسه ص ۲۰۷ . 

)10( المصدر نفسه ص 5١5‏ . 

)11( المصدر نفسه ص ٤٤١‏ . 

. ۲۲١ المصدر نفسه ص‎ (VY) 

” ج . ج . روسو : مقال في أصل التقاوت بين الناس وأسسه » فى المؤلفات الكاملة ؛ ح‎ (NA) 
. 1۸4٩ Gas NAVE. (الكتابات السياسية) منشورات ت'بلیاد » باریس‎ 

)14( المصدر نفسه » الملاحظة )٩(‏ . ص ۲۰۷ - ۲١۸‏ . 

(۲۰) يقتبس ديريدا (في ple‏ الكتابة ص (TTT‏ من مقال فى أصل اللغات» الجملة التالية : «أن لغة 
الحوار تخص الإنسان وحده . وهي التي تجعل الإنسان يحقق قق تقدماً فى الخير أو فى الشر » والتي تجعل 
الحيوانات لا تحقق منه cid‏ . هنا يميز روسو الإنسان عن الحيوان من خلال تحوله التاريخي cite:‏ غنارة 
«في الخير أو في الشر» Gh‏ تحوله يمتاز باستواء الأضداد من الناحية الأخلاقية؛ لكنه لا يصف حركة متناوبة . 
في «مقال فى الاقتصاد السياسي» تحديث الحركة الجدلية بين مبدأى القانون والحرية من ناحية » فى مقابل 
تدهور النظام السياسي الإنساني كلّه من ناحية أخرى . وليس هناك اة قتراح لحركة قلب متناوية من نمط تقدمي 
إلى نموذج تراجعى . 
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(١؟)‏ أشير إلى الفقرة الخاصة بالاستعارة ple)‏ الكتابة ص YAN‏ . ۳۹۷) . 
(YY)‏ دی بوسى : تأملات نقدية فی الشعر والرسم (باريس : ١ < )١1/4٠‏ ص ٤)۳۸ - 853 - ٤٤١‏ . 
(TT)‏ المصدر نفسه ص ٤٤١‏ . 

)78( المصدر نفسه ص 255 . 

» (منشورات غراف‎ » 1417 ٠ ج. ج. روسو : مقال في أصل اللغات , طبع النص على طبعة بيلان‎ (V0) 
باسم «المقال» . [واعتمدت في بعض مقاطع الترجمة‎ GY) باریس » بلا تاريخ) ص 075 . وسنشير إليه بعد‎ 
جان - جاك روسو : محاولة في أصل اللغات » تعريب : محمد محجوب » مشروع النشر‎ GUS العربية على‎ 
. المشترك ؛ تونس - يغداد . 1945 - المترجم]‎ 

. ه١ المقال ص‎ (YY) 

. ۲۸۹ ص‎ GSI! ple (TY) 

. oY 0 المقال ص‎ (YA) 

)¥4( كما ذكره ديريدا » فى علم الكتاية ص 555 . 

. 075 المقال ص‎ (T+) 

)11( المصدر نفسه ص 055 . 

(TY)‏ يشخص «الرسم» هنا التعصب العام لصالح الصورة كحضور فى جماليات القرن الثامن عشر 
ويصح القول أنه حين يتم إدراك الرسم بوصفه فنأ ٠‏ يتبدّد وهم الكثرة فى الفنون التشكيلية كما في pull‏ 
والموسيقى . وتبرز المشكلة » كما هو معروف » في المناقشات المعاصرة عن الرسم اللاتمثيلي . 

»... المقال ص 575 . وانظر أيضاً ص 017 : «العصافير تغرد » والإنسان وحده يغني‎ (TY) 

)18( المصدر نفسه ص 077 . انظر الفقرة الخاصة بالصسمت لدى دى يوسى , المصدر المذكور , 
ص ٤٤۷‏ . وتلميح روسو إلى «القراءة الرتيبة التي ينام فيها المرء» يوازى لدي دي بوسى : «رجل مأ يتحدث 
طويلاً لينيم الآخرين» aly‏ هذا ينم عن ترديد صدى مباشر لدى روسو » لتشابه نقطة الانطلاق عند كليهما . 
OS‏ روبسى لا يشير فقط إلى الأثر الآلى الذي يتيح تقليد الصمت الموسيقي ٠‏ بل يمين مباشرة بين هذا الفعل 
التلقائي والصلة الحميمة بين الموسيقى والصمت : «الموسيقى التي تمارس تأثيرها علينا بصورة حميمة» . 
وتزيد بقية الفقرة القضايا تعقيد تعقيداً بنقل الأفكار غير القابل للقلب بين الموسيقى والرسم . لكنه لا يتابع مغالطة 
«موسيقى الصمت» التي ذكرها توأ . 

Sainte هو بيت شهير في قصيدة «القديسة»‎ Musicienne du silence «عازفة الصمت»‎ (Yo) 
من‎ cull ن مالارميه لا يذهب إلى ما ذهب إليه روسى في رؤية يه ما يتضمنه هذا‎ i لمالارميه . وريما صح القول‎ 
. معان بالنسبة إلى نظرية الشعر التمثيلية‎ 

. 1۹۳ روسو : هيلوئيزة الجديدة « منشورات بلياد » الأعمال الكاملة جح ۲ ص‎ (TV) 

. 0.7 المقال ص‎ (TY) 

. 0.” المصدر نقسه ص‎ (YA) 

(59؟) المصدر نفسه ص 0١7‏ (حاشية روسو) . 

0 کر ذلك عه ب باس Ce‏ إلى حكومات» ؛ وهي 


التفاوت» . 
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)£1( لابد من تطوير هذه النقطة من خلال «مقال فى أصل التفاوت» » لتوضيع أن الفقرات الرثائية 
ترتبط بنزعة بدائية مضللة ينكرها النص ككل . (انظر » مثلاً » بداية المقطع فى الصفحة ؟7١)‏ . 

ple (£1)‏ الكتابة ص ۳۸۹ . 

("5) المصدر نفسه ص TAY‏ . والدليل المذكور فى الصقحة نفسها التي يحاول فيها ديريدا أن يبين 
geal‏ و ata‏ سا وح رك البارعة فى طبيعة 
E ove NE‏ الال pial ag aches apd Res gah‏ 
للحاجة في dle‏ الانقعال . 

)££( كوندياك : مقال فى أصل المعارف الإنسانية > القسم الثاني ‘ ‘eu‏ «في أصل اللغة 
oe ee ee‏ 
تعرض له الآخر» . الأعمال الكاملة (باريس « 4۸ ) > !ص ۲٣۲‏ . 


ale (£0)‏ الكتاية ص 505 . 

. 316 ل ل »حاص‎ a 
ص 14 . [وهى المقال‎ ۲ vane, NERE النظرية والممارسة» بتحرير تشاراز سنغلتن‎ : 0 
. الذى يشكل الفصل العاشر فى الطبعة الثانية من هذا الكتاب]‎ 

ol (£A)‏ النص الفلسفىي ‘ أو grill‏ المتسلسل الذىٍ يقدم بذلك عن طريق إطلاق الأحكام ليس أقل 
أو أكثر أدبية من النص الشعرى الذى يتحاشى الحكم المباشر . وفي التطبيق » غالباً ما يتم التعتيم على 
التمييزات بيتهما » إذ يعتمد منطق كثير من النصوص الفلسفية بقوة على التماسك السردى وا مجازات اللغوية , 
yell pas Leia‏ بالاجكاء الخاعة فلا dada‏ معنا القسوصية Zan‏ علي :الاستظراد والساشيل قل Sh‏ 
OD es‏ 


ا RE‏ ا 
او ا 
) +0( تعنى كلمة «ميتافيرزيقي» هنا فى الجهاز ز الاصطلاحى الذى استعمله هيدغر ما بعد النيتشوى + 
تلك الحقبة التي يظل فيها الاختلاف الانطولوجي بين الوجود والشيء sl)‏ بين الوجود والموجود) شتا 
ويحول ديريدا هذا الاختلاف تحويلاً ثورياً بنقله التوتر الاختلافى إلى داخل اللغة « بين اللغة صوتاً واللغة علامة . 


(01) اختيار الشاهد المغلوط لتوضيح الاستعارة (أى الخوف بدلاً من الشفقة) خطأ ‏ لا نقطة عمى . 
التاريخ الأدبى والحداثة الأدبية 


, ١ ه‎ )١901 » فردريك نيتشه : عن جدوى التاريخ ولا جدواه للحياة » والأعمال الكاملة (ميونخ‎ )١( 
. r NYY = ۳۲ ص‎ 
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(۲) المصدر نفسه ص 3١١‏ . 

(؟) المصدر نفسه ص ٠٠٠‏ . 

)£( المصدر نفسه ص ۲٠١‏ . 

)0( انطونان آرتو : المسرح ومثيله » الأعمال الكاملة . ح ٤‏ (ياريس (NAV ٠‏ . 

)1( نيتشه : المرجع المذكور ص ۲٠۲‏ . 

(۷) المصدر نفسه ص ۲٠۰‏ . 

. 71١ المصدر نقسه ص‎ (A) 

)4( المصدر نفسه ص ۲۷۷ . 

, انظر على سبيل المثال قيرئر كراوس : دراسات في الحركة الاصلاحية الفرنسية والألمانية‎ )٠١( 
. )1557 » كارثى دى فيلات ونشوء صورة العالم التاريخية (برلين‎ 

وأيضاً ه . ر . ياوس : مقدمة GUS‏ شارل بيرى : توازى القدماء والمحدثين . 

)١1١(‏ التعبيرات النقدية ES atts Bala‏ دا مهد لكاي ات عن لقان 
المحدثين من أمثال شارل بيرو » أو عند أتصار القدماء من أمذال بوالو . 

)١(‏ يذكر ه . ر . ياوس » المرجع المذكور » حالات مقنعة أخرى من البصيرة النقدية بين المدافعين عن 
القدماء , لا برويه : مقال عن ثيوفراست )١149(‏ » وسانت ايقرمونت : حول قصائد القدماء (1144) . 

)17( فونتانی : استطراد حول القدماء والمحدثين » الأعمالء ح (ياريس (VAY ٠‏ ص ۱۷۰ - ۲۰۰ , 

)£\( الف فاه 1١95-16‏ - 199 . 

)10( شارل بودلير : رسام الحياة الحديثة » الأعمال الكاملة » الفن الرومانسي » تحرير : ف . ف . 
غوتيه . ص ؛ ؛ (ياريس » 1977) ص ۲۰۸ . 

)11( المصدر نفسه ص ۲۲١ - ۲۲۶٤‏ , 

(۱۷) المصدر نفسه ص ۲۲۸ . 

. ۲۱۹ المصدر نقفسه ص‎ (A) 

(19) المصدر تفسه ص VON‏ 

. المصدر نفسه‎ )۲١( 


: القسوة به وحدود التمثيل 0 الكتاية والاختلاف ¢ (منشورات دی سوى‎ Cc: جاك دیریدا‎ (v5) 
TW پاریس 6 19717) ص‎ 


الغنائية والحداثة 


Shoat ao)‏ الجمالي ss ha as ll‏ : آيزر » الشعرية 
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(؟) كتاب أوكسفورد للشعر الحديث ۱۸۹۲ - 19760 تحرير : يتيس » نيويورك 19477 » المقدمة . 

)£( هوغى فردريك : بنية الشعر الحديث » الطبعة الموسعة (هاميورج 1551) . 

)0( الاقتباسات في هذا المقطع والذى يليه من المصدر السابق ص TV‏ ,1ه , 85 , OV‏ , 464 
[ويستطيع القارئ العربي أن يرجع إلى الترجمة العربية بتصرف لهذا الكتاب لدى د . عبد الغفار مكاوى : 
ثورة الشعر الحديث . ص 14] . 

Walter Benjamin, Zwei Gedichte Von Holderfin, in Schriften, 11, p. 377. (1) 

شدة ارتباط العناصر الفكرية والمادية » ولتر بنيامين « قصيدتان لهولدرلين ie‏ «المخطوطات» »۲ » 
(فرانكفورت . (V400‏ ص ۳۷۷ . 

Hans Robert Jauss, “Zur Frage der Struktureinheit alterer und moderner ly- (¥) 

rik” GRM, XLI (1960), p. 266. 


(A)‏ كارل هاينز شتيرله : إمكانات الأسلوب القاتم في بدايات الشعر الحديث في فرنسا فى كتاب 
الشعر الغنائى نموذجاً للحدائة ص /ام١‏ - 155 . ونقاش lan‏ في نغمته أكثر مما فى مادته . ويعض 
الشكوك المعبر عنها حول إمكان وجود شعر غير تمثيلى أثارها شتيرله نفسه في إضافة لاحقة لورقته الأصلية 
(المصدر السابق ص NAY‏ - 148( . وهكذا يوضع إمكان عدم التحقق الكامل الذى يؤكده تحليل نص 
مالارميه موضع السؤال . وخلافاً للمقارنة التي عقدها شتيرا له بين الأدب والرسم » فإننى أقترب من المشكلة 
من خلال مقابلة المقهوم التكويني لتاريخ الأدب بالحداثة ١‏ 

tulle (4)‏ : الأعمال الكاملة « طبعة يلياد (باريس » )١905‏ ص 477 . 

)٠١(‏ تتضح النبرة الجدالية نفسها فى نص نثرى وجيز كتب بالمناسبة نفسها » الذكرى الأولى لوفاة 
قيرلين اا الثاني/ (VARY‏ (طبعة بلياد ص (Ave‏ . وتسبق السونيتة التي ظهرت فى المجلة البيضاء 
بتاريخ ١/ركانون VAAV/, til‏ > هذا التص . 

"La solitude, le Froid, عمعمدوعاعما"ا‎ et la pénurie d’ordinaire composent le (\\) 

sort qu’encourt l'enfant... marchant selon sa divinité...” 

«العزلة » البرد , الرثاثة ‏ القمط ‏ عادة ما تصنع المصير الذى يتجشم عناءه الطفل . ws Peles,‏ 
الوجود وفقاً لألوهيته» (طبعة بلياد ص )01١‏ . كتب هذا النص عند وفاة قيرلين ٩(‏ كانون الثاني (VARY‏ » 
وهو يسيق السونيتة بسنة واحدة . ويقتيس غارد نردافيس (قصائد تذكارية لمالارميهء مقالة في التفسير 
العقلى « ياريس , ٠۹٠۰‏ ص (VAY‏ هذه الفقرة بوصفها ley‏ لآلام الإنسانية» فى البيت الثالثة » لكنه يذكر 
دون براهين كافية أن فيها تلميحاً غامضاً يمثل قيرلين . 

(۱۲) شتيرله > ص WE‏ والإشارة إلى تيبوديه : شعر ستيقان مالارميه (باریس» 1577) ص ۳۰۷ . 
وقد اقتبس هذه الفقرة نفسها من تيبوديه اميلى نوليه : عشرون قصيدة من ستيقان مالارميه (باريس » (NAW‏ 
ص oil ۲٣۹‏ يتابع داقیس عموماً في شرحه . 

)11( انظر أيضاً الحاشية رقم )4( فى الفصل الخامس . 

)£\( يول سيلان «توينغن يانر» فى «الوردة المحرمة» (فراتكفورت )١937‏ ص YE‏ يقول المقطع 
الأول من القصيدة : 

تحو الصمت وء بره Zur Blindheit über‏ 


ع حو اه يب ك redete Augen.‏ 
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ihre - “ein لها‎ 


Ratsel ist Rein - «لغز متفجر‎ 

entsprungenes’” -, ihre لها‎ « « pills 

Erinnerung on ap 

أبراج هولدرلين العائمة Schwimmende Hdlderlintirme,‏ 

توارس نر mdwen - umschwirrt. a‏ 
بلاغة الزمانية 


Mee Mesut)‏ اسان ون ٠ ree‏ في العديد من بلدان 
Pee "Eléments de SAE | in 0 Oê 4 (1964),‏ جيئيت : مجا زات Paice‏ 
Paris : Seuil, 1966‏ وميشال فوکی : الكلمات والأشياء » باریس » slate‏ 1957). أما فى ألمانيا 
فيتخذ اتجاه مشابه شكل إعادة اكتشاف وإعادة تأويل للأسلوب الامثولي والشعاري للباروك (انظر » تمثيلاً ؛ 
ولتر بنيامين : أصول الدراما المأساوية الألانية » برلين ATA‏ وألبريخت شونة : الأسلوب الشعاري 
والدراما فی عصر الباروك » > ميونخ « NTE‏ . وضسير فى نقس الاتجاه الثورة على النقد الجديد في نقد 
نورثروب فرای فى أمريكا الشمالية . 
)( هانز غيورغ غادامر : الحقيقة والمنهج (توينغن (VAT.‏ ص 7١‏ . 
Friedrich Schlegel, “Gesprach über die Poesie” in Kritische Ausgabe, Band (¢)‏ 
Charakteristiken und Kritiken 1, (1796 - 1801), Hans Eichner, ed. (Pader-‏ ,2 
born : Ferdinand Schoningh, 1967), pp. 324 ff.‏ 
)0( المصدر نفسه . 
)1( انظر الملاحظة رقم )١(‏ . 
(۷) غادامر ص 1۷ » الترجمة الانجليزية ص "لا . 
)۸( س . ت . كوليرج : مقالات ومحاضرات حول شكسبير ویعض القصائد القديمة الأخرى والمسرحيين 
(لندن : ايقريمان » ۱۹۰۷) ص 85 . 
)4( كوليرج : دليل Joy‏ السياسة (نيويورك . (VAVO‏ ص 477 , واستشهد به فليتشر : الامثولة : 
نظرية الشكل الرمزى . مطبعة جامعة كورتيل » ۱۹٦٩4‏ ,. ص ١١‏ . 
)-\( المصدر نقسه . 
)11( كوليرج : منوعات نقدية (لندن » (VATV‏ ص ۲۰ » واستشهد به فليتشر أيضاً . ص ١5‏ . 
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)17( المصدر نقسه ص ١١١‏ . 

09 ماير أبرامن a SoTL Aaa REE‏ الرومانسي : فى «من الحساسية إلى 
all (\v)‏ ص 0 . 

Charles Baudelaire, “Réflexions sur quelques - uns de mes contemporains, (14) 


Victor Hugo,” in Curiosités esthétiques : PArt romentique et autres Oeuvres 
critiques, (Paris : 1962) p. 735. 


. ۲۰ فاسرمان » ص‎ (TY) 

, ٠١ - ۲۹ المصدر نفسه ص‎ (YY) 

(YE)‏ انظر تمثيلاً لا حصراً : بوستتر : الرومانسيون الذين يتكلمون من بطونهم » (مطبعة جامعة 
واشنطن (VAY.‏ 

(Yo)‏ استشهد به دانيال مورنيه في : عاطفة الطبيعة في فرنسا في القرن الثامن عشر من جان - جاك 
روسو إلى برناردان دې سان بيير» (باريس 2 (VATY‏ ص YEA‏ 

. 1۸۷ المصدر نقسه ص‎ )۲١( 

See, For example, Herbert Dieckmaun, “Zur Theorie der lyrik im 18. Jah- (YV) 

rhundert in Frankreich, mit gelegentlicher Beriicksichtigung der Englis- 

chen Kritik,” in Poetik und Hermeneutik, Vol. 2, W. Iser, ed. (Munich : 1966) p. 108. 


. (Vo) انظر الملاحظة‎ (VA) 

)14( روبرت سوزى : فكرة السعادة فى الأدب والفكر الفرنسيين فى القرن الثامن عشر (باريس » 
(N44.‏ 

. ٠١ المصدر نفسه ص‎ )٠١( 

)1( جان - جاك روسو : جولى أو هيلوئيز الجديدة « الأعمال الكاملة « باریس» ٠٤/۲ » 155١‏ . 

. 018 المصدر نقسه ص‎ (TY) 

. المقدمة‎ (NANO: هيلوئيز الجديدة « طبعة دانيال مورنيه (باريس‎ (TY) 

)18( روسو ص LAY‏ . 

. المصدر نفسه ص "لاغ‎ (To) 

. ٤۷٩ المصدر نقسه ص‎ (TY) 

. 557 المصدر نفسه » ص‎ ٠ ورد الاقتباس منها في الرسالة العاشرة » الفصل الرايع‎ (TY) 
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(VA)‏ المصدر نفسه ص V‏ .1 . وعدت إلى نسخة من طبعة لينغليه دى فريسونى التى لا تقدم » فى 
الوهلة الأولى » اختلافاً له علاقة مباشرة بسؤالنا هنا . 


Guillaume de lorris and Jean de Meun, Le Roman de la rose, (Paris : 1965) (¥4) 
Vol. 1, esp. 11. 499 ff., 629 ff., 1345 ff. 


)-£( المصدر نفسه » ۲ » ۱۳۸۵ . 

)£4( غ ٠١‏ . ستار : ديفو والسيرة الذاتية الروحية (برنستون : 11564) . 

(55) پول هنتر : الحاج التافر : ا منهج الشعارى عند ديفو والبحث فى روينسن كروزى (مطبعة جامعة 

جونز هويكنز : 1955) . 

)£1( المصدر نفسه ص ١۷۲‏ . 

)£6( ومسات ص ۱۱۳ . 

)£0( ابرامز ص 005 . 

)£1( وردزوورث : مقالة عن رخام الأضرحة » فى «الأعمال الكاملة» (اوكسفورد » )١1945‏ 448/5 . 

1 . انظر الملاحظة (؟) سابقاً‎ (£V) 

Schlegel, Band 2, .م‎ xci. (£4) 

Friedrich Solger, Erwin : Vier Gesprache über das Schéne und die Kunst (£4) 
(Leipzig, 1829) . 

سولغر : إرقن : أريعة أحاديث عن الجمال والفن (لابنرنج » (NAVA‏ . 

(50) نورمان نوكس : كلمة سخرية وسياقها ۱۷٠۵-۱۰۰۰‏ (درهام 6 (SAW‏ . 

)0( كنئليان : دستور الخطابة » ۲۰۹ ٥۳ » ٤٤٤‏ (استهشد به نوكس) . 

Schlegel, ‘Brief über den Romen’ in “Gesprach über die Poesie” pp. 331 ff. (oY) 


Charles Baudelaire, “De l’essence du rire,” in Curiosités esthétiques : PArt (oY) 
romantique et autres oeures critiques, (Paris, 1962) pp. 215 ff. 


TY المصدر نفسه ص‎ (0 £) 
. ۲۸۱ فى المصدر نفسه ص‎ Baudilaire, “Quelques caricaturistes Fransais,”. (00) 
: "le Cygne” تمثيلاً فى قصيدته‎ (01) 
Je vois ce malheurenx, mythe étrange et fatal, Vers le ciel quel- quefois, 
comme l'homme d’Ovide... 
. ۸1 - ۸٤ » حيث التلميح هنا إلى «مسخ الكائنات» , الكتاب الأول‎ 
. ٠٠۹ بودلير : ماهية الضحك » ص‎ )01( 
. YEA المصدر نقسه ص‎ (0A) 
. ۲١۰۴ بودلیر : حول رسامی الكاريكايتر الأجانب › المصدر نفسه ص‎ (04) 
Jean Starobinslki, “Ironie et mélancolie : Gozzi, Hoffman, Kierkegaard,” in (1-) 
Estratto do Sensibilité e Razionalita اعم‎ Settecento (Florence, 1967), .م‎ 459. 
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E.T.A. Hoffmann, Prinzessin Brambilla, chap. 5. (14) 
Schlegel, “Fragment 668,” in Kritische Ausgabe, Band 18, Philosophische (1Y) 
lehrjahre, (1796 - 1806), (Paderborn, 1962) p. 85. ١ 
: التعبير مأخوذ من قول شليغل‎ (WY) 
“In immer wieder potenzierter Reflexion...” 
Peter Szondi, “Friedrich Schlegel und die Romantische Ironie,” Satz und (1£) 
Gegensatz (Frankfurt : 1964) p. 17. 
. 185 gee ١١5 شليغل : الشذرات‎ (10) 
. 755 شليغل : حول العالمية  ص‎ )17( 
. ٠٠۱ بودلير : ماهية الضحك » ص‎ (WY) 
. ٠٠۹ ص‎ dud المصدر‎ (1A) 
. 7٠١ ص‎ (VAW 6 چورچ يوليه : مقياس اللحظة (باريس : بلون‎ (14) 
. ۸ القصل‎ (VATA) ستندال : دير بارم‎ (V-) 
AW , ستيفان غيلمان : البرج شعاراً » تحليلات رومانية  المجلد ۲۲ » (فرانكفورت‎ (VY) 


مأزق النقد I‏ لشکلانی 


. )١987 2 رولان بارت : الكتاية فى درجة الصفر (باريس‎ )١( 

(۲) باریس « منشوات دی سوی » 1505 »و 1406 على التوالى . 

)1( ستانلى هايمان : النظرة المسلحة (نيويورك 6 1914) ص ۷ . 

i (£)‏ أ. ريتشاردز : مبادئ النقد الأدبى (لندن (VV‏ ص ۲۲ . 

والأسباب التى يعلّق بها ريتشاردز مثل هذه الأهمية على ما يسميه بمعرفة «التجارب» ذات طبيعة 
أخلاقية . فبوصفه من أتباع المذهب النفعي لدى «بنتام» ؛ تمثل الأخلاق لديه تنظيماً تراتبياً للحاجات 
الإنسانية » ويمكن تقييم هذه الحاجات من خلال دراسة «تجارب» الشعور . 

)0( أوجز ريتشاردز هذه النظرية فى «مبادئ النقد الآدبي»ء ص ٠١١۷‏ . 

(1) المصدر نفسه ص ۱۲۷ . 

(V)‏ يستطيع المرء أن يعقد مقارنة مفيدة , لتوضيح هذه المشكلة » بين تحليل ريتشاردز « وتحليل 
الظاهرياني وتلميذ هوسرل » رومان انغاردن ٠‏ فى GUS‏ «العمل الأدبي» (توينغن (AYN ١‏ 

. ۱۸1 استشهد به ريتشاردز في «مبادئ النقد الأدبي» ص‎ (A) 

)4( يظهر سرد تعليمى لهذا البحث في الكتاب الذي نُشر بعد «مبادئ النقد الأدبي» بعنوان «النقد 
التطبيقي» (ادنيرة » 1559) . 
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pias )٠١(‏ هنا بكتابين من كتب امبسون هما : «سبعة أنماط من الغموض» (لندن » 197٠‏ ء الطبعة 
الثانية المنقحة (MEY.‏ »> و #صون من الأدب الرعوی» (لندن « 0 (NAT‏ . وله عمل ثالث أكثر تقذ تقنية إلى حد 
ما » لكنه خارج إطار هذه الدراسة [بقصد المؤلف كتابه «بنية الكلمات المعقدة» - المترجم] . 

. ۷١ » ولیم شكسيير : السوتيتات‎ )١١( 

. ۲١ مبادئ النقد الأدبى  ص‎ (VY) 

. ۱۹۲ المصدر نقسه ص‎ )١8( 

. ۲۲ المصدر نفسه ص‎ )١11( 

(1) تؤكد ملاحظة لهيدغر هذه المواجهة وتلقى الأضواء عليها : «يُعلن قدر العالم عن نفسه فى الشعر » 
دون أن يظهر بمظهر تاريخ «للوجود» .. 

لقد ad‏ الاغتراب على العالم باسره . ولهذا السبب يجب أن يكون التفكير فى هذا المصير مع بداية 
تاريخ الوجود .وما أدركه ماركس « منطلقاً من أساسه الهيغلى » بوصقه اغتراباً للإفسان على نحو جوهرىٍ 
وحاسم » يتجذر فى الطبيعة الجذرية لنفى الإنسان الحديث .. . لقد بلغ ماركس هذا البعد العميق للتاريخ ay.‏ 
حاز على تجربة فعلية بهذا الاغتراب . ولهذا السبب يتخطى التصور الماركسى للتاريخ US‏ أشكال المذهب 
التاريخى المعاصر» . (نظرية أفلاطون فى الحقيقة » بيرن )ص AV‏ . [الترجمة العربية : ندا ء الحقيقة « 
ترجمة وتقديم ودراسة د. عبد الغفار مكاوى »دار الثقافة » القاهرة « [\Avv‏ . 

)44( الكتابة فى درجة الصفر . ص NVA‏ 

. ٠١١ المصدر نفسه . ص‎ )۲١( 

. من تحذير القارئ الفرنسى غير المطلع على أعمال امبسون بأن هذا تأويل له وليس عرضاً‎ LY )1١( 
التأويل‎ 0 

(YY)‏ الو اي » ذكره ولرايت ص WE‏ . ولقد عثرت هذه المقاريات 
على مصدر معلومات ثرى لها فى أعمال انثرويولوجيى مدرسة كامبرج والمختصين بالكلاسيكيات فيها من 
أمثال : غلبرت موراى » جيمز فريزر « وتلاميذهما : هاريسن ٠‏ كورنفورد » ويسان .. إلخ : 


)¥4( 3 تعمدت عدم O‏ إلى موريس باتكو الاق aay‏ أعماله ضمن الاتجاهات المذكورة 8 
)٠١(‏ جان قال : مقال فى الميتافيزيقا (باريس , 148017) ص ؟7 . 
(١؟)‏ الشعر والعمق ص ٠١١‏ . 
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تفسير هيدغر لهولدرلين 


. ايلس بدبيرغ : هيدغر والشعر : هولدرلين‎ )١( 
Else Buddeberg, “Heidegger und die Dichtung : Hélderlin,” Deutche Vierteljahrs- 
chrift für literatunwissenschaft und Geistesgeschichte, 26, no. 3 (1952) , pp. 293 - 
330. 


وييدا آليمان : هولدرلين وهيدغر (زيورخ » دار اطلنتس › (VM 0E‏ 
Beda Alleman, Hdiderlin und Heidegger (Zurich : Atlantis Verlag, 1954).‏ 
ولهيدغر أربع مقالات تعنى بقصائد مخصوصة من شعر هولدرلين : شروح على قصيدة Heimkunft‏ 
)١1557(‏ وقصيدة Wie wenn am Feiertage‏ (5؟19) وقصيدة )۱۹٤١( Andenken‏ › نشرت فى كتاب : 
Erlauterungen zu tldlderlins Dichtung (Frankfurt, 1950) .‏ 


وشرح على قصيدة dichterisch wohnet der Mensch‏ .. )1461( الذى نشر فى كتاب : 
بالإضافة إلى مقالتين رئيستين عن العمل الشعرى(1954 Vortége und Aufsatze (Pfillingen,‏ 
مستوحاتين مباشرة من هولدرلين هما : هولدرلين وماهيّة الشعر )١575(‏ وأصل الأعمال الفنية (4؟15) . 
وهناك أعمال ومقالات كثيرة تتضمن تلميحات إلى هولدرلين . [وفى اللغة العربية ثلاث ترجمات - بقدر ما أعلم 
- لبعض هذه النصوص . أولاها : «فى الفلسفة والشعر» ترحمة د . عثمان أمين » الدار القومية بالقاهرة › 
۳ , والثانية ما ترجمة فؤاد كامل فى كتاب «ما الميتافيزيقا» مراجعة د. عبد الرحمن بدوى » دار الثقافة 
بمصر » والثالثة «إنشاد المنادى» ترجمه وتلخيص يسام حجار > المركز الثقافى العريى › بيروت › VANE‏ - 
المترجم] . 
)7( عن هذا انظر ملاحظة هيدغر فى كتاب «حول النزعة الإنسانية» (فرانكفورت )ص 50 . 
(۳) ريما وجدنا بعض التردد فى موقف هيدغر عند هذه النقطة . ففى أحوال نادرة يوضع حتى 
هولدرلين فى ضمن التراث ا ميتافيزيقيٍ . وبهذا الصدد تصح ملاحظات بيدا آليمان (ص )١100-‏ بالرغم 
من إنها تنقل تركيزها صراحة إلى الفكرة الفاعلة عن الحوار ضد الاستماع البالغ السلبية . وقى هذا الشرح 
لقصيدة Andentren‏ فى الأغلب do‏ المرءويما لا يخلو من بعض الاكراد آثار حوار, ما Gi.‏ في 
بقية الشروح فإِن الحوا ر خارج عن دائرة السؤال وهنا يختلف موقف هيدغر اختلافاً جذرياً عن لوقف الذي 
يتبناه من الميتافيزيقيين يقيين » بمن فيهم ما قبل السقراطيين . وبتاكد هذا الاختلاف فى آخر شروحه عن (يسكن 
الإنسان شعرياً) . 
)£( لاتكشف الترجمة الحرفية عن معنى البيت الثاني . ويمكن أن تضع قراءة أخرى كلمة 
(وحده) allein‏ [المعبّر عنها فى العربية بالاستثناء ا منفي : لم .. إلا » الذى يفيد معنى الحصر] في مقابل 
الطبيعة Natur‏ : 
أولئك الذين لم يعلمهم معلم » إل الكلّى الحضور 
على نحو مذهل » بضمة خفيفة » 
الطبيعة القوية » الإلهية الجمال 
ويقرأه هيدغر : «أولتك « العاجزين على أن يكونوا معلمى أنفسهم . .. تعلمهم الطبيعة ۰ وهذه بلاشك 
قراءة أغنى . وتعطى المصاعب النحوية التي تكشف عنها الترجمة الحرفية خيراً من غيرها > فكرة عن صعوية 
تأويل هولدرلين . أما مالارمية » بعده » فسهل > لأننا نعرف لديه في الأقل أن حالات الغموض تحدث من حيث 
التشكيل . 
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E )‏ يناظرها SE REDS‏ ھن 3۴ : 
(كفياب” مرحلة الكوميديا لدى هوادرلين عند هذه النقطة) ذات العلاقة بجوهر التمييز بين الفكر الشعرى والفكر 
الفلسفي . ولايمكن استنفاد مشكلة العلاقة بين هيغل وهولدرلين . 


مراجعة لكتاب «قلق التأثير» 


)١(‏ ليس بالامكان فعلياً ترجمة المصطلحات الكلاسيكية عند هارولد يلوم ٠‏ ويخاصة فى الوسائل الست 
المذكورة » إلا بصورة تقريبية . وفى كتاب «النظرية الأدبية المعاصرة» حاول رامان سلدن » توضيح هذه 
المصطلحات على النحو التالى : «يتغلب الشعراء الأقوياء على الخوف من التأثر بتبنى ستة دفاعات نفسية كلا 
على انفراد أو بالتتابع . وتبدو هذه الدفاعات في شعرهم كمجازات تسمح للشاعر بأن ينحرف عن قصائد 
أبيه . وهذه المجازات الستة هي التهكم والمجاز المرسل والكناية والمبالغة/التلطيف والاستعارة والاستعارة 
المكنية . ويستعمل بلوم ست كلمات كلاسيكية لوصف هذه الأنوا ع الستة من العلاقات بين نصوص الآباء 
ونصوص الأبناء ... وتعنی Clinamen‏ الانحراف الذي يقوم به الشاعر ليسوغ اتجاهاً شعرياً جديداً 
(الاتجاه الذي كان يجب أن يسلكه الشاعر ALAM‏ ضمناً) . وهذا يعني سوء تأويل معتمد لشاعر أسبق . 
و tessera‏ هى الشذرة » حيث الشاعر يعامل مواد القصاند السالفة وكأنها قطع وشذرات تحتاج إلى اللمسة 
الأخيرة من الشاعر الخلف . ولا Clinamen‏ الشكل البلاغى الذى للتهكم (أى المجاز اللغوى وليس المجاز 
الفكرى) ؛ وهو دفاع نفسيى يسّمى تشكيل الاستجابة . فالتهكم يقول شيئاً ويعني شيئاً مختلفاً (أحيانا 
النقيض) Ss‏ لاقيام bees‏ بطريقة مماثلة كمجاز ودقاع نفسي tessera) Lan‏ = المجاز المرسل = 
الانقلاب على الذات » وهكذا) » 

TO‏ المعاصرة » ترجمة سعيد الغانمى » المؤسسة العريية للدراسات 
والنشر › بيروت » ۱۹۹۰۵ , ص ۱٤٩‏ . 

Gi‏ خوزية ايقاتكوس ٠‏ فيشرحها على النحو الآتى : ( 1 ) الاختيار : فالشاعر الشاب مسكون بسلطة 
الشاعر القديم » (ب) عقد ينتج Ge‏ تناسق فى الرؤى الشعرية ‏ (ح) التنافس بين الموهبتين « (د) تجسيد 
رؤية جديدة عند الشاعر الشاب « (ه) تفسير تقويمى لقيمة التفكير ٠‏ (و) مراجعة أو إعادة إبداع الشاعر 
القديم فى طريقة جديدة» . 

انظر : ايقاتكوس : نظرية اللغة الأدبية » ترجمة د. حامد أبى أحمد» مكتبة غريب » القاهرة . ص ١7”‏ . 


الجديد» NLH‏ 00 الى مقت ف أعاد سايق من الج تنس . : مايكل ريفاتير ادل pot‏ 
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إنصاقها في تعليق حصري nea,‏ ا Pal esi ali‏ 
عدد ممكن من المقالات ؛ مخّاطراً بترك بعض المساهمات البارزة . فمن شأن ضمها أن يخرج هذا التعليق عن 
الحجم المعقول . 

)7( تشاتمان ص ۲۲۰ . 

(؟) ديفاثير ص ۲۹ . 

)8( فش ص ٠١١‏ . 

)0( جورج شتاينر : ودرف وتشومسكى وطلاب الأدب \AVY. ٤» NLH«‏ ۰ ص YE - Vo‏ 3 

(1) ريفاثير ص 59 . 

(۷) المصدر نفسه ص EV‏ 1 

. ١8١ فش ص‎ (A) 

)4( لمناقشة ريفاتير فإن مفهوم ستائلى فش عن حركية القراءة (انظرٍ : فش ص )٠١١‏ الذى يعتمد 


ATOR ora‏ 0 1 لل ع بكثير من التصنيف المقولاتى 


. ,ص 0 - مغ‎ SAVY. 2 ل‎ Henne 

)1١(‏ خشية إساءة الفهم نقدياً » أسارع إلى الإشارة إلى أن هذه الملاحظة تصح على هذا التعليق 
الوجيز أيضا . 

. EY ریفاتیر ص‎ (SY) 

)17( تتوفر الاحالة الرئيسية إلى كالى عند بودلير فى مقالتيه المعروفتين : 

«ماهية الضحك» و «الفن الفلسفي» . ١‏ 

: ويقول آخر بيتين فى القصيدة‎ ٠ ٤٤ ريفاتير ص‎ )14( 
“Ces voyagers, pour lesquels est ouvert / L’empire familier des ténébres fu- 

tures”. 


)10( من المثير حقاً أن يقول البيتان المنقوشان فى القصيدة : 

“ces pauvres gueux pleins de bonadventure / Ne portent rien que de choses Fu- 
tures”. 

وواضح أن ليس بالامكان تفسير جميع تفاصيل القصيدة بكالو , لأنها تضم روافد متعددة . غير أن 
الأثر الدلالى لهذه التصويرات الايحائية يتشوه , إذا لم تأخذ كالى بنظر الاعتبار . وتعود الإشارة إلى كالى 
كمرجع إلى بواكير عام ۱۹۱۹ من Gal‏ انطوان آدم . 

(V1)‏ يقوض هذا النقد المضاد الأسس المنهجية للقراءة التي يهاجمها » ولانستطيع Sty GAY)‏ ريفاتير 
أن العمل الأدبى ينطوى على «شقرة ثابتة» من شأنها إثارة ردود فعل محددة لدی القارئ » إذا كان علينا أن 
نتساط عن جميع القراءات التي يقترحها » وإذا كان هو نفسه حين يواجهه بيت جاسم تختلف فيه قراعان 
حرفياً اختلاف الحياة عن الموت « يضطر إلى ترك القارئ «حراً فى التأويل» كما یشاء . 
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. 1٤-0 ص‎ (VAVY) 2. NLH. هنريك ماركيفيتش : حدود الأدب‎ )١۷( 
Drer Ubergong von de Metonymis zur Metaphor ist Fliessend. 
. ۱۳۲۰۱۲٣۰ ۱۲۰ المصدر تفسه ص‎ )۲۰( 
وفعلا يمارس على‎ GMS ع من الحس الإشكالى بياناً حول و الجن لحمل‎ 
. من أن تدحضها الأمظة الأخرى من بيتر وأفلاطون‎ You © UY! تفیش تستفيض فی هذه‎ (49) 
: ۱٤۷ فش ص‎ (YP) 
. ١٠١ (4؟) المصدر نفسه ص‎ 
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الأعلام 


(0 


Abrams,M.H yal yal 


(؟151- ) ناقد أمريكى من أتباع النقد الجديد . من كتيه «المرآة والمصباح» 
«معجم المصطلحات الأديية» ١‏ 


آرتى › انطوjl Artaud, Antonin‏ 
)۱۹٤۸- 143(‏ مسرحى فرئسي , صاحب نظرية مسرح القسوة . 
ألونسو Alonso, Damaso‏ 


الملكية للغة , 


آليمان Allemen, Beda‏ 
ناقد ألمانى له دراسات عن كافكا وهولدرلين . 
إليوت » ت.س. Eliot, TS.‏ 


«الأرض الخراب» «مقالات مختارة» . 


إمبسون ‘ وليم Empson‏ 
ناقد انجلیزی من أتباع النقد الجديد . من أعماله : «سبعة أنماط من الغموض» 
«صور من الأب الرعوى» «بنية الكلمات المعقدة» . 


أويرياخ « إريك  Auerbach, Erich‏ 
(1101-1417) ناقد أمريكى من أصل SUT‏ » كان استاذاً فى جامعة بيل . 


أشهر كتيه «المحاكاة : تمثيل الواقع فى الأدب الغربى» : 
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(ب) 


Bachelard, Gaston باشلار » غاستون‎ 


(1955-1844) فيلسوف فرنسى بدأ بفلسفة العلم » وانتهى بظاهريات الأدب . 
أشهر أعماله: الروح العلمية الجديدة» فلسفة النفى» جماليات المكان » حدس اللحظة ... 


Barthee, Roland بارت « رولان‎ 


)4\0\ = .1۹۸( ناقد فرنسی بنیوی « درس القراءة والسيمياء ودعا إلى 
التفريق بين النص القرائى والنص الكتايى . له من الكتب «مبادى السيمياء» «س/رز» . 


Bergson, Henri  ىرته‎ « برغسون‎ 


(VALS — VATA)‏ فيلسوف فرنسى ذو نزعة روحية . حاز على جائزة نويل . من 
كتبه : المادة والذاكرة » منبعا الأخلاق والدين » الطاقة الروحية . 


الباليين 
الباليون : سكان جزيرة بالى » يدينون بالهندوسية « ولهم مسرح طقوس ديني 
قائم على الرقص . 
يلزاك Balzac, Honorede‏ 
\V44)‏ — 140۰( روائی فرنسی واقعى أشهر أعماله : الكوميديا الإنسانية . 
باندورا Pandora's box‏ 


EG paw Lass لكك الع‎ Le ريو‎ Leta fl اشيراة‎ sal ygatls Zales 
بروميثوس النار » وأعطاها علبة » ما إن فتحتها بدافع الفضول . حتى عمت الشرور‎ 
. والرزايا » ولم يبق فيها غير الأمل‎ 


بلانشق » موريس Blanchot,M‏ 
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Binzwanger, L بنزفانغر , لودفغ‎ 


هيدغر . 


Benjamin, Walter  ىتلو‎ « بنيامين‎ 
Boileua يوالى‎ 

)۱۷۱١ - VA)‏ شاعر وناقد فرنسى ترجم كتاب لونجيوس وكتب die‏ «تأملات 
نقدية عن لونجيوس» . 
بوتور « ميشيل  Butor,, Michel‏ 

. الرواية الجديدة‎ GES )روائى فرنسى من‎ - ۱۹۲١( 
Booth, Wayn بوت › وين‎ 

: الشهير‎ GS ناقد أمريكى من مدرسة شيكاغو الأرسطية . له‎ ) - ۱۹۲١( 
(NAV) بلاغة السرد‎ 
Baudelairi بودلير . شارل‎ 

: شاعر فرنسى من رواد الانطباعية والرمزية اشتهر بديوانه‎ (VAW - VATS) 
. أزهار الشر‎ 
Beardsley, N  gyigac يدر دسلى‎ 


\4N0)‏ - )ناقد أمريكى من متزعمى النقد الجديد . اشتهر بمفهوم المغالطة 


Pound, Ezra | پاوند _- إزدا‎ 
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3 5 =: 
Poe, Edgar Allan پو « أدغار ألان‎ 


)۱۸٤۹ - ۱۸۰۹(‏ شاعر وكاتب قصص أمريكى - كتب كثيراً من القصص 


Poulet, Georges  عروج‎ <“ وليه‎ 


15.5- ) ناقد أدبى فرنسى » انطلق من ale‏ نفس الصيغة والظاهراتية 
من كتبه : دراسات فى الزمن الإنسانى (1100) وثلاث مقالات فى الميثولوجيا 
الرومانسية (NAVI)‏ | 
الباروك Baroque‏ 
الزخرفة الشكلية والتعقيد فى الخطوط والصور . 
مشيلان ء بول Celan, Poul‏ 

(VAV. - Vay.)‏ شاعر ألمانى تأثر بالرمزية والسريالية »> من أعماله . خشخاش 
Ge Wissen Sli‏ 
تودوروف « تزفتان  Todorov, Tzvetan‏ 

(۱۹۹ - )ناقد بلغارى الأصل يكتب بالفرنسية , بدأ بنيوياً وتحوّل إلى 
الحواريه . من كتبه : الشعرية , الرمزية والتأويل » نقد النقد . 
تولستوى « ليى مها Tolstoi,‏ 


)116١ - \AYA)‏ مفكر اجتماعى وروائى guess‏ أشهر أعماله : الحرب والسلام, 
البعث . 


Thiboudet, Albert jail] « تيبوديه‎ 
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ثين « أييوليث  Tain, Hyppolite‏ 
© (۱۸۲۸ - ۱۸۹۳) ناقد فرنسى حاول أن يطبق المنهج العلمى فى النقد الأدبى . 
تياليه < جورج  Thialet, Georges‏ 


(ج) 
جاكويسن ¢ رومان Jokobson,R‏ 
(VAAY - 1443(‏ عالم لغة من أصل روسى » زعيم الشكلانية الروسية . 
أشهر مؤلفاته : أسس علم اللغة » الصوت cially‏ « قضايا الشعرية . 
جيد › أندريه Gide, Ardré‏ 
زحكما - (1۹0١‏ روائى فرنسى حديث . 
جينيت › جيرار  Genette, Gerard‏ 


VAY.)‏ — ) ناقد فرنسى بنيوى : أشهر كتيه «مجازات» ۳ أجزاء » مدخل 
إلى جام ad‏ - 


(ه) 
دلتاى « قلهلم Dilthey, Wilhelm‏ 


« ومؤرخ أفكار ألمانى من أعماله : ماهية الفلسفة‎ فوسليف:)191١1-‎ VATY) 
. التجربة الحية والشعر » أنماط تصور العالم‎ 


دويروفسكى » سیرجی Doubrovsky‏ 


ناقد al‏ فرتسى de‏ اهتمامات بالؤجؤدية والظاهراتية:. 
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Diderot, 06215 pusisd ¢ ديدرق‎ 

)۱۷۸٤ - \VAY)‏ فيلسوف وموسوعی فرنسىٍ شارك فى تحرير الموسوعة 
الفرنسية . 
ديريدا « جاك  Derrida, Jacques‏ 

( ۹۳۰ — ) فيلسوف التفكيك فى فرنسا. له من الكتب : الكتابة والاختلاف» 
الصوت والظاهرة » نواقيس » هوامش الفلسفة . 
دی يوسن du Bos, Charles‏ 

. أدبي فرنسی ترجم الأدب الانجليزى إلى الفرنسية‎ sil )۱۹۳۹- VAAN) 
Defoe JLils« ديقى‎ 


(حوالى (\VTI- VU.‏ مؤلف «حياة رويتسن كروزو ومغامراته الغريبة المدهشة» 


. (WANA) 
(5) 


Rimbaud,A  شرآ‎ « راميى‎ 

\Ao£)‏ - ۸۹1( الشاعر القرنسى الشهير » مؤلف «فصل فى الجحيم» 
و «رسالة الرائى» . 
رامو » جان فليب Ramea‏ 

(1748 -1774) مؤلف موسيقى فرنسى . 
روسو . جان - جاك Rousseau, J.J.‏ 

(۱۷۱۲ - ۱۷۷۸) فيلسوف ومنظر سياسى فرنسى » من رواد الرومانسية 
وصاحب نظرية العقد الاجتماعى . 
ريتشاردز i+‏ .1 

(VAV4 - LAMY)‏ ناقد بريطانى من جماعة النقد الجديد . له من الكتب : مبادئ 
النقد الأدبى » معنى المعنى » فلسفة البلاغة . ١‏ 
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ريتشار ‘ Ole‏ - بير Richard, Jean - Pierre‏ 
NAVY) `‏ - )ناقد فرنسى تأثر بباشلار والظاهراتية من كتبه : الأدب 

والاحساس » الشعر الأعماق « alle‏ مالارميه الخيالى : 
jul, . Sh,‏ ماريا Rilke, Rainer‏ 

. شاعر نمساوى من شعراء الرمزية » له «مراثى دوينو»‎ )19703- VAVo) 
Rickert,H pS) 

: فيلسوف مثالى ألمانى تزعم الكانتية الجديدة « من أعماله‎ (ATT - VAT) 
. موضوع المعرفة » فلسفة الحياة‎ 
Rococo الروكوكوى‎ 

أسلوب فنى ظهر فى فرنسا فى القرن الثامن phe‏ يعتمد الاهتمام المفرط 
بالأشكال الزخرفية الملونة . 

(س) 

سارتر » جان بول Sarter. J.P.‏ 

(۱۹۰۰ - ۱۹۸۰) فيلسوف ومسرحی فرنسی ارتبط اسمه بالوجودية فى فرنسا . 
سبتزر « Spitzer,Leo gal‏ 

( -1950) ناقد ألمانى له اهتمام بعلم اللغة والأسلوبية « أشهر أعماله : 
ale‏ اللغة وتاريخ الأدب )۱۹٤۸(‏ . 
ستتدال Stendhal‏ 

. 5ئم1) روائی فرنسي من رواياته : «الأحمر والأسود» و «دير بارم»‎ - VAY) 
Starobinsky ستارو ينسكى » حجان‎ 

NAY.)‏ - )ناقد من نقاد مدرسة جنيف له اهتمامات بهوسرل ويمرلويونتى 


وروسوق . 
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Syivie سيلقى‎ 

. مجموعة أقاصيص لجيرار دی نرفال‎ (\Aoo > \A-A) 
Sollers. P وارز فلت‎ 

(1955- ) ناقد فرنسى معاصر » من جماعة «تيل هيل» » من كتبه «الكتابة 
وتجرية الحدود» (441A)‏ 
سولغر . قردريك Solger‏ 

: أستان فى جامعة برلين « عنى بعلم الجمال . من مؤلفاته‎ (1۸1۹ - \WA.) 
. أحاديث فى الجمال والفن»‎ das yi : «ارقن‎ 


(ش) 
شار » رينيه Char, René‏ 
19.50 - ) شاعر فرنسى انضم إلى جماعة السرياليين فترة . من دواوينه 


«مطرقة بلا سيد» . 
شتيرله › كارلهاينزة Stierle,K‏ 
ناقد أدبى ألماني » أحد تلاميذ ياوس » له اهتمام بجماليات التلقى . 
شليغل : فردريك ۴ Schlegel,‏ 
(SAYA — ۱۷۷۲(‏ كاتب alles‏ ألماني من مؤفسسى الرومانسية . 
(é)‏ 
غادامير ‏ هاذز جورج  Gadamer,H.G.‏ 


«الحقيقة والمنهج» . 
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غولدمان ٤‏ لوسيان Goldman, Lucien‏ 
(VAY. - 14۹)‏ ناقد فرنسي تأثر بلوكاتش » وأسس البنيوية التكوينية التي 
تجمع بين الماركسية والبنيوية . 
غوته ¢ ولفغانغ Goethe, Wolfgang‏ 
(VATY - \VEA)‏ فيلسوف وشاعر وعالم طبيعة ألماني dase‏ من مؤسسى 
الرومانسية في ألمانيا . 
غوتيه » تيوقيل Goutier , T‏ 
(VAVY - VANS)‏ شاعر وناقد وروائی فرنسی . 
(ف) 
فرای ٠‏ نور ڈرپq Frye, Northrop‏ 
(۱۹۱۲- ) باحث وناقد كندى يهتم بالنقد الأسطورى . له من الكتب : 
تشريح النقد , البنية العنيدة » سلطات الخيال . 
فردريك « هوغى Friedrich, Hugo‏ 
ناقد ألمانى Suto‏ أشهر أعماله «بنية الشعر الغنائى» الذى ترجمه د. عبد الغفار 
مكاوى بعنوان «ثورة الشعر الحديث» . 
فرويد سيغمونك Freud, Sigmund‏ 
(1463 - ۱۹۳۹) طبيب وعالم نفسى نمساوى» مؤسس مدرسة التحليل النفسى. 
فلوبير Flaubert‏ 
(VAA - SAYS)‏ روائی فرنسى « واقعى النزعة > أشهر أعماله : مدام بوقارى . 
فوك « ميشيل  Foucoult, Michel‏ 
VAY)‏ - 19484) فيلسوف ومؤرخ بنیوی فرنسی . من مؤلفاته : تاريخ الجنون , 


الكلمات والأشياء - مولد العيادة 8 حفريات المعرفة : 
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Winckelmann فتكلمان‎ 

(1۷1A - \VAV)‏ مفكر وجمالى ألمانيء يعتقد أن الجمال سر من أسرار الطبيعة. 
شاغتن Wagher, Richard‏ 

(VAAT - ۱۸۱۲(‏ مؤلف موسيقى ألمانى من زعماء الرومانسية . 
(soul‏ < يول Valéry , Poul‏ 

. شاعر ومنظَّر فرنسى من ممثلى الرمزية‎ (VAE0 - VAVI) 
Voltair فولیتر‎ 

. فيلسوف فرنسی مادى الاتجاه‎ )۱۷۷۸ - V4) 
Verlaine, Paul قيرلين ‘ پول‎ 

. شاعر فرنسى من ممثلى الانطباعية » صديق رامبو‎ )18443- VASE) 
Vico, Giovanna فيكو ‘ جيوقانى‎ 


(WEE — 1774(‏ فيلسوف alley‏ اجتماع إيطالى » اشتهر بكتابه «العلم الجديد» 
ويعد » المبشر الأول بالدراسات السيميائية . 


Camus, Albert juli » galS 


Kant, Immanuel agile] « كانت‎ 

(VA. 8 - WE)‏ فيلسوف ألمانى يعد مؤسس الفكر النقدى الحديث . أشهر 
كتبه : نقد العقل الخالص » نقد العقل العملى . 
كوليرج » صموئيل Coleridge‏ 

(VATE - ۱۷۷۲(‏ شاعر وفيلسوف رومانسى إنجليزى من أعماله : سيرة دانية › 
مقال فى المنهج . 
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كوندياك Condiliac,E‏ 
1١1/1( 1‏ - ۱۷۸۰) فيلسوف مادى فرتسی اشتهر بتحرير دائرة المعارف الفرنسية 

برغم كونه قسيساً . 
كونستان « ينيامين Constant, Benjamin‏ 

(VAY. ~ 1۷7۷)‏ سیاسی وكاتب فرنسى له Gly,‏ عنوانها «أدولف» . 
كيتس 8 جون Keats, John‏ 

)1851١- ۱۷۹۰(‏ شاعر إنجليزى يُعد أحد أقطاب الرومانسية . 
JS‏ « سوريدن Kierkegaard‏ 


« أبى الوجودية › مفكر ولاهوتی دانمارکی > من كتبه : التكرار‎ (VAoo - SAVY) 
. شذرات فلسفية « حاشية ختامية غير علمية‎ 
Candide كانديد‎ 

بطل رواية لفلويير » تحمل نفس الاسم » وهي كلمة معناها : الغر « الصافي 
ا 
کلیقلاند 


«سيرة السيد كليقلاند الابن غير الشرعى لكرومويل» رواية ألفها الأب بريقو 
ونشرت بين عامی ۱۷۳۲ - ۱۷۳۹ . 


(J) 


Lacan, Jacques لاكان 0 جاك‎ 


alle )1141-1501(‏ نفس فرنسى » جمع بين الدراسات اللغوية الحديثه 
Jala} ly‏ النفسى عند فرويد « أشهر أعماله «كتابات» . 


Laforgue, Jules  لوج‎ ٠ لا قورغ‎ 


. شاعر فرنسى تميز شعره بمزيج من الفكاهة والحزن‎ (VAAV— VA.) 
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Lessing, Gottholde لسنغ‎ 

(\VA\— \V¥4)‏ ناقد وجمالی ومسرحی وفيلسوف ألمانى 
لوکاتش < جورج Lukats, George‏ 

: ناقد وفيلسوف هنغارى » ماركسى الاتجاه . من مؤلفاته‎ )۱۹۷۱- \AAo) 
. الرواية التاريخية » نظرية الرواية » تحطيم العقل » معنى الواقعية المعاصرة‎ 
Levejoy, Arthur x لفجوى 0 آر‎ 

(VAY SAVY)‏ فيلسوف ومؤرخ أقكار sui‏ . أشهر كتبه : سلسلة الوجود 
الكبرى . 
ليفى شتراوس Strauss, Claude‏ - ألاها 

(۱۹۰۸ - )أنثرويولوجى فرنسى مؤسس البنيوية . من GOS‏ الفكر البرى › 
الانثروبولوجيا البنيوية » أساطير ٠‏ البنى الأولية للقرابة . 
ليقن ‘ هارى Levin, Harry‏ 

. )ناقد أدبى أمريكى › يهتم بالأدب المقارن‎ - SAVY) 
locke لوك »> جون‎ 

. فيلسوف انجليزى تجريبى‎ )۱۷۰٤- SAVY) 
Mallarmé, Stéphane مالارميه « ستيقان‎ 

. شاعر من أشهر شعراء فرنسا » من رواد الانطباعية والرمزية‎ )۱۸۹۸- VAEY) 
Marx, Karl ماركس ‘ كارل‎ 

: فيلسوف واقتصادى ألمانى » صاحب النظرية الاشتراكية‎ (VAAT— VASA) 
. أشهر كتيه : رأس المال‎ 


354 


Milton, John ملتون › جون‎ 

اليم (\Wé-‏ شاعر انجلیزی معروف > من أعماله «الفردوس المفقود» . 
مورياس » جان Moreas, Jean‏ 

(1453 - ) اسم مستعار لشاعر يوناني عاش فى باریس وتأثر بادبائها . 

أعلن عن ميلاد الرمزية 1۸۸1 . 
مورد دس » تشارا لز Morice, Charlei‏ 

(VAVI— 14-4)‏ فيلسوف أمريكى براغماتی . له اهتمام بنظرية العلامات . 
موريس « وليم  Morris, William‏ 

. إنجليزى اشتهر بروايته «أخبار من لامكان»‎ slash ils (VAM NAYS) 
Mauron مورون » شارل‎ 

)١1953- ۱۸۹٩(‏ ناقد فرنسى تأثر ب فرويد » وأسس منهجاً نقدياً سمّاه 
«النقد النفسى» : 
ميرلى بونتی < موريس Merleau, Ponty‏ 

(۱۹۰۸ -1931) فيلسوف وجودى فرنسی > له من الكتب : ظاهريات الإدراك 
الحسي > مغامرات الجدل « المعنى واللامعنى : 


(ن) 
ترقال Nerval, Gerard lame‏ 
(VAo0~ ۱۸۰۸(‏ أديب وروائی رومانسی فرنسی « جن فى أواخر حياته : 
نوقاليس Novalis‏ 
SVVY)‏ -18.1) شاعر وكاتب ألماني رومانسى النزعة . 
نيكول « Nicole, Pierre Jatt‏ 


(1556 -1156) مفكر وكاتب فرنسى . 
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نيتشه » فردريك Nielzsche‏ 

(V4. -— SALE)‏ كاتب وفيلسوف ألمانى ٠‏ آمن بإرادة القوة وبالتطور الذى يؤدى 
إلى السويرمان » من أعماله : هكذا تكلم زرادشت ta.‏ ول الخور والكدوء اهيل 
الأخلاق وأصولها . 

(ه) 

Heidegger, Hartin  نترام‎ › هيدغر‎ 

۱۸۸٩(‏ -1411) فيلسوف وجودى ألماني . أشهر كتبه «الوجود والزمان» «كانط 
ومشكلة الميتافيزيقا» » «نيتشه» . 
هردر - دوهان غوتقرد  Herder, Johan Gotfried‏ 

. AUG فيلسوف وناقد لغوى‎ )۱۸۰۳- \VEE) 
Hélderlin هولدرلين‎ 

(VALY— ۱۷۷۰(‏ شاعر SUT‏ رومانسي » Ge‏ فى أواخر حياته . 
هوفمنشتال  Hofmannstah!‏ 

. شاعر نمساوى » من مؤسسى الدراما الرومانسية الجديدة‎ (VAYA VAVE) 
Husserl, Edmund هوسرل « أدموتد‎ 

. فيلسوف ألمانى » مؤسس الظاهراتية . أشهر أعماله : أفكار‎ (VATA~ VA04) 
Hogarth هوغرت « وليم‎ 

(WVVE- 1791(‏ رسام وحفار وكاتب إنجليزى » تأثر بالتصوير الهولندى » وأبدع 
فى التصوير التاريخى . 
هيقل Hegel, G.W.F‏ 

(11770 -14851) أشهر فلاسفة ألمانيا » تمثل فلسفته ذروة الوعى الأورويى 
بالذات » من أعماله : ظاهريات الروح » ple‏ المنطق » مبادئ فلسفة الحق ٠ ٠.‏ 
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هويزنفا  Huizinga‏ 
اما (VAEO-‏ مؤرخ فكر هولندى « اهتم بدراسة الفنون ولا سيما الرسم . 
هامان Hamann‏ 
(17 -۱۷۸۸) مفكر بروتستانتی مناهض للتنوير فى ألمانيا . كان يعتقد أن 
الشعر هى اللغة الأولى للجنس البشرى . 
)9( 
وايتهد » ألفرد Whitehead‏ 


الأفكار . 


Wordsworth  ثروزدرو‎ 


(۱۷۷۰ -.180) شاعر إنجليزى رومانسى من أصدقاء كوليرج . كان يؤمن 
بوحدة الوجود . 
ومسات > وليم Wimsatt, W‏ 

).44 - ) ناقد أمريكى من أتباع النقد الجديد . له من الكتب : الإيقونة 
اللفظية . 


(ی) 
a 5‏ 
ياوس » هانز رويرت  Jauss,Hans,R‏ 
بيتس › وليم بتلر Yeats, W. Butler‏ 


أعماله . 
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١‏ - اللغة العليا (طبعة ثانية) 
٣‏ - الوثنية والاسلام 

٣‏ - التراث المسروق 

٤‏ - كيف تتم GUS‏ السيناريو 
ه - ثريا فى غيبوبة 

١‏ - اتجاهات البحث اللسانى 
- العلوم الإنسانية والفلسفة 
glue - A‏ الحرائق 

- التغيرات البيئية 

٠‏ - خطاب الحكاية 

١‏ - مختارات 

۲ ~ طريق الحرير 

VY‏ - ديانة الساميين 

٤‏ - التحليل النقسى والأدب 
Vo‏ - الحركات الفنية 

5 - أثينة السوداء 

۷ - مختارات 

VA‏ - الشعر النسائى فى آمريكا اللاتينية 
9 - الأعمال الشعرية الكاملة 
٠‏ - قصة العلم 

١‏ - خوخة وألف خوخة 

VY‏ - مذكرات رحالة عن المصريين 


۳ - تجلى الجميل 
4 - ظلال المستقيل 
Vo‏ - مثنوى 


TT‏ - دين مصر العام 

¥ التنوع البشرى الخلاق 

YA‏ - رسالة فى التسامح 

8 - الموت والوجود 

٠‏ - الوثنية والإسلام (ط؟) 

١‏ - مصادر دراسة التاريخ الإسلامى 
TY‏ - الانقراض 

da all التاريخ الاقتصادى لافريقا‎ - YT 
الرواية العربية‎ - ١ 

٠‏ - الآسطورة والحداثة 


المشروع القو مى للترجمة 


جون كوين 

ك. مادهو بانيكار 
جورج جيمس 

انجا كاريتنكوفا 
إسماعيل فصيح 
ميلكا إفيتش 

لوسيان غولدمان 
ماكس فريش 

أندرو س. جودى 
جيرار جينيت 
فيسوافا شيميوريسكا 
ديفيد براونيستون وايرين فرانك 
روبرتسن سميث 
جان بيلمان نويل 
إدوارد لويس سميث 
مارتن برنال 

فيليب لاركين 
مختارات 

جورج سقيريس 

ج٠‏ ج. كراوثر 

جون أنتيس 

هانز جيورج جادامر 
باتريك oy‏ 
مولانا جلال الدين الرومى 
مقالات 


' جون لوك 


جيمس ب. كارس 

ك. مادهو يانيكار 

جان سوفاجيه - كلود كاين 
ديقيد روس 

أ. ج. هويكنز 

روجر آلن 


يول . ب . ديكسون 


: أحمد درويش 

: أحمد فؤاد بلبع 

: شوقى جلال 

: أحمد الحضرى 

: محمد علاء Quill‏ متصور 

: سعد مصلوح / وفاء كامل فايد 
: يوسف الأنطكى 


ت : مصطقى ماهر 


: محمود محمد عاشور 
: محمد معتصم وعبد الجليل الأزدى وعمر حلى 
: هناء عبد الفتاح 

: أحمد محمود 

: عبد الوهاب علوب 

: حسن المودن 

: أشرف رفيق عفيفى 

: بإشراف / أحمد عتمان 


: محمد مصطقى بدوى 


: طلعت شاهين 

: نعيم عطية 

: يمنى طريف الخولى / بدوى عبد الفتاح 
: ماجدة العنانى 


: سيد أحمد على الناصرى 


ت : سعيد توفقیق 


: عبد الستار الحلوجى / عبد الوهاب علوب 
: مصطقى إبراهيم قهمى 

: أحمد فؤاد يلبع 

: حصة إبراهيم المنيف 


Wy:‏ اسرد الحديثة 


٣۷ |‏ - واحة سيوة Gy‏ 
سك ين 
5 - الإغريق والحسد 
نات ne‏ ند خت 
١‏ - ما بعد المركزية الأوربية 
alle - ۲‏ ماك 
؟؛ - اللهب المزدوج 


5 - يعد عدة أصياف 
to‏ - التراث المفدور 


£1 - عشرؤن قصنيدة حب 


۷ - تاريخ النقد الأدبى الحديث )١(‏ 


۸ - حضارة مصر الفرعونية 
٩‏ - الإسلام فى البلقان 

ali - ٠٠‏ ليلة وليلة أو القول الأسير 
)0 ~ سار الزواية اسار ارک 
ov‏ - العلاج النفسى التدعيمى 


of‏ — الدراما والتعليم 
of‏ - المفهوم الإغريقى للمسرح 
مه - ما وراء العلم 


0% - الأعمال الشعرية الكاملة )١(‏ 
۷ء - الأعمال الشعرية الكاملة (؟) 
8 - مسر حيتان 

04 = المحبرة 

٠‏ - التصميم والشكل 

١‏ - موسوعة علم الانسان 

؟ - لذة النص 

۳ - تاريخ النقد الآدبى الحديث (؟) 


٤‏ ~ برتراند راسل (سيرة حياة) 


٥‏ - فى مدح الكسل ومقالات أخرى 


V1‏ - خمس مسرحيات أندلسية 
۷ - مختارات 


۸ - نتاشا العجوز وقصص آخرى 


3 - العالم الإسلامى فى أواتل القرن العشيرين 


GLE - ۷٠‏ وحضارة أمريكا اللاتينية 
١‏ - السيدة لا تصلح إلا للرمى 


والاس مارتن 
آلن تورين 

بيتر والكوت 
أن سكستو: 


بيتر جران 


هاءت . نوريس 
جمال الدين بن الشيخ 
داريو بيانويبا وخ. م بينياليستى 


بيتر .ن . نوقاليس وستيفن . ج . 


روجسيفيتز وروجر بيل 
. النجتون 

ج - مايكل والتون 
چون بولكنجهوم 
فديريكو غرسية لورکا 
فديريكو غرسية لوركا 
فديريكو غرسية لوركا 


كارلوس مونييث 


آ .ف 


جوهانر ايتين 

شارلوت سيمور - سميث 
رولان بارت 

رينيه ويليك 

آلان وود 

برتراند راسل 

أنطوتيو جالا 

فرناندو بيسوا 

فالنتين راسبوتين 

عبد الرشيد إبراهيم 
أوخينيو تشانج رودريجت 


داريو فو 


0 


: حياة جاسم محمد 

: جمال عبد الرحيم 

: أنور مغيث 

: منيرة كروان 

: محمد عيد إبراهيم 

: عاطف أحمد / إيراهيم فتحى / محمود ماجد 
: أحمد محمود 

: المهدى أخريف 

: مارلين تادرس 

: أحمد محمود 

: محمود السيد على 

: مجاهد عبد المئعم مجاهد 

: ماهر جويجاتى 

: عبد الوهاب علوب 

: محمد برادة وعثمانى الميلود ويوسف الأنطكى 
: محمد gsi‏ العطا 


: لطفى قطيم وعادل دمرداش 


: مرسى سعد الدين 

: محسن مصيلحى 

: على يوسف على 

: محمود على مکی 

: محمود السيد . ماهر البطوطى 
محمد ed hf‏ 

: السيد السيد سهيم 


ت : صيرى محمد عبد الغنى 


مراجعة وإشراف . محمد الجوهرى 


ig 


مخمذ خير البقاعى :: 

: مجاهد عبد المنعم مجاهد 

: رمسيس عوض . 

: رمسيس عوض . 

: عبد اللطيف عبد الحليم 

: المهدى أخريف 

: أشرف الصباغ 

: أحمد فؤاد متولى وهويدا محمد قهمى 
: عبد الحميد غلاب وآحمد حشاد 


: حسين محمود 


VY‏ - السياسى العجوز 
VY‏ - نقد استجاية القارئ 


VE‏ -- صلاح الدين والمماليك فى مصر 
Vo‏ - فن التراجم والسير الذاتية 
VI‏ - چاك لاكان وإغواء التحليل التفسى 


۷ - تاريخ النقد الأدبى الحديث ج ۲ 


AiG العولة : النظرية الاجتماعة والثقلفة‎ - VA 


HW! شعرية‎ - 4 


As‏ - بوشكين عند «نافورة الدموع» 


١‏ - الجماعات المتخيلة 
AY‏ - مسرح ميجيل 
AY‏ ~- مختارات 


٤‏ - موسوعة الأدب والتقد 


Ao‏ - منصور الحلاج (مسرحية) 


56 - طول الليل 
AV‏ - نون والقلم 


AA‏ - الايتلاء بالتغرب 
9 - الطريق الثالث 
۰ - وسم السيف (قصص) 


١‏ - المسرح والتجريب بين النظرية والتطبيق 
۲ - أساليب ومضامين المسرح 


الإسبانوأمريكى المعاصر 
۲ - محدثات العولمة 
4 - الحب الأول والصحبة 


٥‏ - مختارات من المسرح الإسبانى 


AY‏ - ثلاث زنبقات ووردة 
۷ - هوية فرنسا )١ qe)‏ 


۸ - الهم الإنسانى والابتزاز الصهيونى 


44 - تاريخ السينما العالمية 
٠‏ - مساطة العولة 


١‏ - النص الروائى (تقنيات ومناهج) 


۲١‏ - السياسة والتسامح 
٠٠7‏ - قبر ابن عربى يليه آياء 
4 - أويرا ماهوجنى 


٠٠‏ - مدخل إلى النص الجامع 


5 -الأدب الأندلسى 


۷ - صورة الفدائى فى الشعر الأمريكى ا لمعاصر 


ل ٠١‏ سيمينوقا 
أندريه موروا 
مجموعة من الكتاب 
رينيه ويليك 

رونالد روبرتسون 
بوريس أوسينسكى 
آلكسندر بوشكين 
بندكت أندرسن 
ميجيل دی أونامونو 
غوتفريد بن 
مجموعة من الكتاب 
صلاح زكى أقطاى 
جمال مير صادقى 
جلال آل saad‏ 
جلال آل أحمد 
أنتونى جيدنز 

نخبة من كتاب أمريكا اللاتينية 
باربر الاسوستكا 


كارلوس ميجل 

مايك فيذرستون وسكوت لاش 
صمويل بيكيت 

أنطونيى بويرو باييخو 
yet‏ 

فرنان يرودل 

نماذج ومقالات 

ديقيد روبنسون 

بول فيرست وجراهام توميسون 
بيرئار فاليط 

عبد الكريم الخطيبىي 

عبد الوهاب المؤدب 

برتولت بريشت 

جيرارجينيت 

د. ماريا خيسوس رويييرامتى 


: حسن ناظم وعلى حاكم 

: حسن بیومی 

: أحمد درويش 

: عبد المقصود عبد الكريم 

: مجاهد عبد المنعم مجاهد 

: أحمد محمود ونورا أمين 

: سعيد الغاتمى وناصر حلاوى 
: مكارم الغمرى 

: محمد طارق الشرقاوى 

: محمود السيد على 

: خالد المعالى 

: عبد الحميد شيحة 

: عبد الرازق برکات 

: أحمد فتحى يوسف شتا 

: ماجدة العنانى 

: إبراهيم الدسوقى شتا 

: أحمد زايد ومحمد محيى الدين 
: محمد إبراهيم ميروك 

: محمد هناء عبد الفتاح 


Gab :‏ جمال الدين 

: عبد الوهاب علوب 

: فوزية العشماوى 

: سرى محمد محمد عبد اللطيف 
: إدوار الخراط 

: بشير السباعى 

: أشرف الصياغ 

: إبراهيم قنديل 

: إيراهيم فتحى 

| رشيد بتحدو 

: عز الدين الكتانى الادريسى 
: محمد بنيس 

: عبد الغفار مكاوى 

: عبد العزيز شبيل 

: أشرف على دعدور 

: محمد عبد الله الجعيدى 


۸ - ثلاث دراسات عن الشعر الاندلسى 
5 - حروب المياه 

٠‏ - النساء فى العالم النامى 
١‏ -المرأة والجريمة 

۲ -الاحتجاج الهادئ 

۳ - راية التمرد 

٤‏ - مسرحيتا حصاد كونجى وسكان المستنقع 
٠٥‏ - غرفة تخص المرء وحده 
١‏ - امرأة مختلفة (درية شفيق) 
۷ - المرأة والجنوسة فى الإسلام 
4 - النهضة النسائية فى مصر 
۹ - النساء والأسرة وقوانين الطلاق 
٠‏ - الحركة النسائية والتطور فى الشرق الأوسط 
١‏ - الدليل الصغير فى كتابة المرأة العربية 
٠١‏ -نظام العبودية القديم ونموذج الإنسان 
٣-لإمبراطورية‏ العثماتية وعلاقاتها الدولية 
٤‏ - الفجر الكاذب 

٠٥‏ - التحليل الموسيقى 

١‏ - فعل القراءة 

37 - إرهاب 

4 -الأدب المقارن 

89 - الرواية الاسيانية المعاصرة 
٠‏ - الشرق يصعد ثانية 

١‏ - مصر القديمة (التاريخ الاجتماعى) 
5 — ثقافة العولة 

١‏ — الخوف من المرايا 

٤‏ - تشريح حضارة 

٠‏ -المختار من نقد ت. س. اليوت (ثلاثة آجزاء) 
5 - فلاحو الياشا 

۷ - مذكرات ضابط فى الحملة القرنسية 
۸ - عالم التليفزيون بين الجمال والعنف 
۹ - بارسيقال 

٠‏ - حيث تلتقى الآنهار 

١‏ -اثنتا عشرة مسرحية يونانية 
17 - الإسكندرية : تاريخ ودليل 
۳ - قضابا التظير قى coll‏ الاجتماعى 
Gals - ٤‏ اللوكاندة 


مجموعة من النقاد 

چون بولوك وعادل درويش 
حسنة بيجوم 
قرانسيس هيددسون 
أرلين علوى ماكليود 
ees Pap‏ 

وول شوينكا 

فرجينيا وولف 

ليلى أحمد 

بث بارون 

أميرة الأزهرى سنيل 
ليلى gal‏ لغد 

فاطمة موسى 

نينل الكسندر وفنادولينا 


چون جراى 


سوزان باسنیت 
ماريا دولورس آسيس جاروته 
آندريه جوندر فرانك 
مجموعة من المؤلفين 
chile‏ فيزرستون 
طارق على 

باری ج. کیمب 

ت. س۔ إليوت 

كينيث كونو 

جوزيف مارى مواريه 
إيقلبنا تارونى 
ريشارد فاجنر 
هريرت ميسن 
مجموعة من المؤلفين 
| م. فورستر 

ديريك لايدار 


کارلو جولدونی 


: محمود على مکی 


: هاشم أحمد محمد 


: منى قطان 

: ريهام حسين إبراهيم 

: إكرام يوسف 

: أحمد حسان 

: نسيم مجلى 

: سمية رمضان 

: نهاد أحمد سالم 

: منى إبراهيم » وهالة كمال 
: ميس النقاش 

: بإشراف/ رؤوف عباس 
: نخحبة من المترجمين 

: محمد الجندى « وإيزابيل كمال 
: منيرة كروان 

: أثور محمد إبراهيم 

: أحمد فؤاد بلیع 

: سمحه الخولى 

: عبد الوهاب علوب 

: بشير السباعى 

: أميرة حسن نويرة 

: محمد أبو العطا وآخرون 
: شوقى جلال 

: لويس بقطر 

: عبد الوهاب علوب 

: طلعت الشايب 

: أحمد محمول 

: ماهر شفيق فريد 


: سحر توفيق 


٥‏ - موت أرتيميو كروث 
7- الورقة الحمراء 

117 - خطبة الإدانة الطويلة 

4 - القصة القصيرة (النظرية والتقنية) 
4 - النظرية الشعرية عند إليوت وأدونيس 
٠‏ - التجرية الإغريقية 

)١ -هوية فرتسا (مج ۲ , ج‎ ١ 
عدالة الهنود وقصص أخرى‎ - 7 
غرام الفراعنة‎ - Vo 

٤‏ - مدرسة فرانكفورت 

هه - الشعر الأمريكى المعاصر 
165 - المدارس الجمالية الكبرى 
۷ - خسرو وشيرين 

(Xe eV qa) هوية فرنسا‎ - ۸ 
الإيديولوجية‎ - 5 

٠‏ - آلة الطبيعة 

١‏ - من المسرح الإسبانى 

۲ - تاريخ الكنيسة 

VY‏ - موسوعة ale‏ الاجتماع 
٤‏ - شاميوليون (حياة من تور) 
6 - حكايات bil‏ 

VV‏ - العلاقات بين المتديذين والعلمانيين فى إسرائيل 
۷ - فى alle‏ طاغور 

4 - دراسات فى الأدب والثقافة 
٩۹‏ - إبداعات آدبية 


\v.‏ - الطريق 
١‏ - وضع da‏ 
WY‏ - حجر الشمس 


WT‏ - معنى الجمال 

\VE‏ - صتاعة الثقافة السوداء 
٠٥‏ - التليفزيون في الحياة اليومية 
١‏ - نحو مفهوم للاقتصاديات البيئية 


77 - أنطون تشيخوف 


8 - مختارات من الشعر اليونانى الحديث 


۹ - حكايات أيسوب 
٠۰‏ - قصة جاويد 


١‏ - النقد الأدبى الأمريكى 


كارلوس فوینتس 

ميجيل دی لیبس 

تانكريد دورست 

إنريكى أندرسون إمبرت 
عاطف فضول 

رويرت ج. ليتمان 

قرنان يرودل 

نخبة من الكتاب 

فيولين فاتويك 

نخية من الشعراء 

جى أنبال وآلان وأوديت قيرمو 
النظامى الكنوجى 

فرنان يرودل 

ديقيد هوكس 

بول إيرليش 

اليخاندرو كاسونا وأنطونيى جالا 
يوحنا الآسيوى 

جوردن مارشال 

جان لاكوتير 

¡ .ن آفانا سيقا 


salads‏ ليقمان 
رابندرانات طاغور 


مجموعة من المؤلفين 
مجموعة من المبدعين 
ميغيل دليبيس 
قرانك بيجو 
olds‏ 

ولتر ت . ستيس 
ابلس كاشمور 
لورینزو فيلشس 
توم ToS‏ 

هنرى تروايا 

نحبة من الشعراء 
أيسوب 

إسماعيل فصيح 


فنسنت . ب 


: أحمد حسان 

: على عبد الرؤوف البمبى 
: عبد الققار مكاوى 

: على إبراهيم على متوقفى 


ت: منيرة كروان 


: بشير السباعى 
: محمد محمد الخطابى 


ت : فاطمة عبد الله محمود 


: خليل كلفت 
gaya anal:‏ 
: مى التلمسانى 


: عبد العزيز يقوش 


ت : بشير السباعى 
ت : إبراهيم فتحى 


: حسين بيومى 

: زيدان عبد الحليم زيدان 
: صلاح عبد العزيز محجوب 
: مجموعة من المترجمين 
ud :‏ سعد 

: سهير المصادفة 

: محمد محمود gal‏ غدير 
: شكرى محمد عياد 

: شكرى محمد عياد 

: شكرى محمد عياد 

: بساح ياسين رشيد 

: هدى حسين 

: محمد محمد الخطابى 
: إمام عبد القتاح ale!‏ 
امد خود 

: وجيه سمعان عبد المسيح 


ت : جلال البنا 


ت : حصة إبراهيم منيف 


ت : محمد حمدى إبراهيم 
ت : إمام عبد الفتاح إمام 


: سليم عبدالأمير حمدان 
: محمد یحبی 


VAY‏ - العنف والنبوءة 
VAY‏ - چان كوكتو على شاشة السينما رينيه جيلسون ت : فتحى العشرى 


فى .ب . بيتس ت : ياسين طه حافظ 


4 - القاهرة .. حالمة لا تنام هانز إبندورفر ت : دسوقی سعيد 

٠‏ - أسفار العهد القديم توماس تومسن ت : عبد الوهاب علوب 

1 - معجم مصطلحات Jest‏ ميخائيل أنوود ت : إمام عبد الفتاح إمام 
۷ - الأرضة بُرْرْج علوى ت : علاء منصور 

8 - موت الأدب الفين كرنان ت : بدر الديب 

۹ -العمى واليصيرة يول دى مان ت : سعيد الغانمى 

۰ - -حاورات كونفوشيوس كونفوشيوس ت : محسن سيد فرجانی 
١‏ - الكلام رأسمال الحاج أبى بكر إمام ت : مصطفى حجازى السيد 
VAY‏ — سياحتتامه إبراهيم بيك زين العابدين المراغى ت : محمود سلامة علاوى 


( نحت الطبع ) 


الجانب الدينى للفلسقة عن الذباب والقئران والبشر 
الولاية العولة والتحرير 

تاريخ النقد الأدبى الحديث (الجزء الرابع) ale‏ اجتماع العلوم 
الإسلام فى السودان رحلة إبراهيم بيك 

العربى فى الأدب الإسرائيلى قصص الأمير مرزبان على لسان الحيوان 
ضحايا التنمية شتاء 44 

المسرح الإسيانى فى القرن السابع عشر الشعر والشاعرية 

فن الرواية ديوان شمس 

ما بعد المعلومات عامل المنجم 

eagle :لفق مصر‎ Las ple Ullal ple 

المهلة الأخيرة الدرافيل أو الجيل الجديد 
anne ds ia pat Sl‏ 


مختارات من التقد الأنجلو - أمريكى 


طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 


رقم الإيداع ١6.59‏ / ۱۹۹۹ 
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! من‎ al she a أن‎ og aye ولا‎ lage عقل لا‎ Las. GAT. Jade OLS 


الامتداد المفتوح لتقد الذات . وهو من الناحية الكتابية » يوضح بجلاء أن دى 


مان قد توصل إلى منطلقه التفكيكى بطريق مستقلة عن "أثير ديريدا . 
Sy‏ رستوفر نوريس» 


لا يقرأ يول دى مان ليشكل هويته » أو هوية النصص › ولا هو يقرأ ليصل 
إلى هوية ما وراء النص « مهما يكن اسمها . بل هو يريد أن يحدد موقع نقطة 
العمى فى النص بوصفها منظم فضاء الرؤية التى يحتوى عليها النص > 


. 'والعمى الملازم للرؤية . نقطة العمى هذه هى الموقع الشمسى الآى يعمى على 


أو gyal‏ یکمن تأريخها فى مكان آخر » وفى بعد آخر . 
«فلاد غودزيتش» , 
فى «العمى والبصيرة» يقرأ دى مان مجموعة من الموضوعات والنصوص 
لدى عدد من المفكرين : النقاد الجدد > لوكاتش « بلانشى › يوليه « روسو « 
ديريدا ‏ هولدرلين »يدغ , بلوم » نيتشه ... إلخ . وفيه يبيّن المفارقة التى 
نوع ما . 


« سعيد الغائمى» 


